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Eeitrage  zur  Geschichte  der  Ansbacher-Komgsberger 

Hofkapelle  unter  Eiccius. 


Von 

Reinhard  Oppel. 

(MuncheiL] 


V 


- 


Markgraf  Georg  Friedrich  von  Ansbach  (1557—1603)  hatte,  wie  Rein- 
hard  Kade  festgestellt  haU),  im  September  1574  samtliche  Mitglieder 
seiner  ersten  Hofkapelle  entlassen.  Es  scheint  aber,  daB  ihm  die  Hof- 
haltung  ohne  Musik  sebr  bald  reizlos  vorkam:  sclion  Ende  November 
des  gleichen  Jahres  finden  wir  in  einem  Bericht  der  Rate  an  den  Fursten 
den  Beleg,  daB  Terhandlungen  wegen  einer  neuen  Kapelle  im  Gange 
waren. 

Der  Bericlit  lautet2): 

E:  F:  G:  gnedigst  schreiben,  hernachgemelte  vnderscbiedliche  sachen  be- 
treffen,  haben  wir  inn  geburlicher  Keuerenz  empfangen,  vnd  seins  Innhalts 
vnderthenig  verstanden,  Vnnd  wollen  Erstlich  B:  E:  G-:  gnedigem  beuelch 
gemefi  mit  Liberten  von  der  heydt  Inatrumentisten  vnnd  seinen  Sohnen 
derselben  dienst  vnnd  besoldung  halber  furderlicb  bandlung  Pflegen,  vnnd 
worauff  es  disials  beruhen  wurden.  E:  E:  G:  vnnuerlangt  vnderthenig  ver- 
stendigen. 

Datum    Oholtzbacb  Am  tage   Andreas    den  letzen   Novembris  Anno  74. 

E:  F:  G:  Vnderthenige,  Gehorsame  Diener  Yerordente  Rethe  Im  Hauss 
Onoltzbacb 

A.  Y.  Eyb  —  S.  Purkar  —  L.  Junius. 

Prasentiert  wurde  das  Aktenstiick  am  1.  Dezember  1574.  1575  muB 
die  neue  Kapelle  vollstandig  gewesen  sein;  ihr  Leiter  war  Theodorus 
Riccins. 

Den  Beweis  fur  diese  Datierung  liefert  Riccius  selber  durch  sein 
erstes  in  Deutschland  gedrucktes  Werk,  die  Sacrae  cantiones,  (1576)  worm 
er  sich  als  des  PHneipis  ac  Domini,  X>.  Qeorgij  HYidetiei,  Marchionis 
Brandeburgensis  etc.  cbori  Musici  Magister  bezeicbnet.  Das  Werk 
ist  dem  Eursten  quasi  als  Neujahrsgabe  uberreicht  von  Riccius,  denn  in 
der  Anrede  sagt  er: 

1)  Vierteljahrsachrift  fur  Musikwissenschaft,  V  1889  S.  275. 

2)  Nurnberger  Kreisarchiv,  Rep.  137.    S.  X.    Kr.  167  fol.  30. 

s.  a.  me.  xn.  . 
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*  Domino  Qeorgio  Friderico  Salutem  plurimam  et  felix  novi  anni  auspicium 
preeatur* ,  ,,  J 

Weiter  belehrt  uns  der  Widmungsbrief: 

*Oitm  vero  hiiic  meo  opusculo  quaerendus  esset  patronus  aliquis,  cuius  praesidio 
iutttm  a  malevolorum  obirectationibus  in  luc&m  exire posset,  omnino  Celsitudo  tua,  illustris- 
sime  Princeps,  mihi  eligmda  fait,  impetlentibua  vie  ad  hoc  causis  permtdtis.  Nam  et 
prae  mxdlis  aliis  vix  est  -inter  Germaniae  Heroas  Musiees  aviantior}  quam  Ilhjsirzs  Itia 
Celsitudo.  Praeterea*  cui  diearem  rectius  primitias  laboram  meonwir  qiws  in  Oer- 
mania ,  sub  tuae  Cehiiudinis  ditione^  in  Musicarn  excolendam  impendi,  quam  tuae 
Celsitudini,  quae  ianiis  sumtibus  ex  Italia  ad  se  periractantj  torn  benignissime  fovit  hae- 
ienziSj  utt  quin  idem  etiam  in  posterum  sit  factura,  dubium  mihi  esse  non  possit :  (etc.) 
Datae  in  JSpiph:  Domini,  Anno  Jo  76.  Theodorus  Riccius ,  Brixianus,  Itahis,  ehori 
Musiei  Magister.* 

Der  Ausdruck  tantis  stantibus  bedeutet  wohl,  daB  Georg  Friedrich 
Riccius  die  jedenfalls  nicht  unbetrLLchtlichen  Kosten  der  TJb&rsiedelung 
von  Italien  nach  Deutschland  bezahlt  hat.  Da  das  Werk  40  Nummern 
enthlilt  und  anzunehmen  ist,  daB  Riccius  die  Cantiones  vor  der  Tiber- 
gabe  an  den  Drucker  rait  seiner  Kapelle  probiert  hat?  da  weiter  die  Ein- 
schulung  einer  neu  zusatnmengestellten  Kapelle  auch  damals  eine  liingere 
Spanne  Zeit  gekostet  haben  durfte,  so  konnen  wir  wohl  ruhig  annehmen, 
daB  die  Kapelle  Mitte  des  Jahres  1575  schon  in  Tatigkeit  war.  Wer 
die  einzelnen  Mitglieder  des  Instituts  waren,  das  wird  sicli  zum  Teil 
noch  aus  den  Ansbacher  Kirchenbtichern  feststellen  lassen;  die  Rechnungs- 
und  Besoldungsbiicher  und  andre  aktenmaBige  Quellen  aus  der  Zeit 
fehlen  sonst  Die  erste  Ansbacher  Tatigkeit  Riccius'  dauerte  von  1575 
— 77,  denn.  am  2.  Januar  1578  brach  Georg  Frieclrich  aus  Ansbach  auf 
nach  Konigsberg  uber  Bayreuth,  Hof,  Dresden,  Warschau5}  und  nahm 
seine  ganze  Kapelle  mit.  Uber  die  Kapellverhaltnisse  in  Konigsberg  hat 
Albert  Mayer-Reinach?)  ausfiihrlich  berichtet.  Im  Niirnberger  Kreisarchiv 
fand  ich  einige  Akten,  die  Mayer-Rein ach's  Feststellungen  in  wenigen 
Punkten  noch  erganzen.  Aus  »Einnahm  vnnd  Ausgabe  Gelt  der  fiirst- 
Kchen  Rentkammer  Konnigsberg,  Die  7. — letzte  (23,)  Woche  1586  (14. 
3?ebr. — 11-  Juni)*3}  ersehen  wir,  daB  die  Kapelle  Anfang  des  Jahres  1586 
folgende- Mitglieder  aufwies,  deren  monatlicher  Gehalt  in  Gulden  auf- 
gezeiebnet  ist: 

Tenoristen:  Georg  Furtter  21  fl. ;  Pefcter  Schlegel  12y2  fl.;  Henning 
Disius.  ~  Bassisten:  Bartell  (Schmiedt)  18  fl.,  Fetter  Rom ez on  21 fL; 
Christof  Rutterfurt  15  £,  AUisten:  Carl  K  auf  man  n  14  fl.  35  kr.? 
Johannes  Rub  ens  am  IS  B«j  Thomas  Mittelpfordt  15  fl.   - 

Kapellmeister   Riccius  45  fl.?    Vicekap  ellmeister  Johann  Eckart 


1)  Karl  Heinrich  Lang:  Nenere  Geachichte  des  FiiratentatnS  Bayreuth,  III  Teile, 
Gettingen  u,  Nflmljerg,  1798,  1801  u.  1811,     III,  pag  26. 

2)  Sammelb&nde  dor  IMG.    VI,  S.  32  ff. 

3)  Numberger  Erei3archi7}  Rep.  187.     S.  X.     Nr.  1325.     ■ 
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12  fl,  Inatrumentisten:  Orpheus  Biccius  21  fl.?  Johannes  von  d.  Haide' 
21  fl,,    Hans  Plorck    (Blorck)    IT1/}  fi.,    Samuel  Folckner  10y2fL,    Hans 
Minssherrn  17  V2  ^-?  Adrian  Bamelrej  (Poinelrei)  17 ij2  fl. 

Auflerdem  hezog    der   ^Organist  Jacobus  von  Cran   dz   gtal  Keminis- 

cerec   45  f,   27  kr,1).     '    ' 

In  der  21.  "Woollen  heiBt  es:  »27  f.  57  kr.  Jacob  vonn  Or  on  Organisten 
den  ftest  des  qtals  Pfittgsten,  den  27.  ]VL  1.  seiner  handt  im  ijtalb*. 

Bemerkenswert  sind  noch  folgencle  Eintriige: 

25  f,  57  kr,  Valten  Ohm  Citteriat  dz   gtal  Reminiscere   denn  2.  Martij 

laut  Quart  air  egisters ;   (9.   Woche). 
20  f.  4=2  kr.  Valten    Ohm  Instrumentisi  dz   qtal  Pfingsten    empf  Berndt 

den  26.  Maij.     (21,  Woche.) 
25  L  57  kr.  Berndt  von  Boldem2)  Citerist  das  gtal  Pfingsten  solbsten, 

vnd 
9  f ,      9  kr.  vf  seinen   Jungen  dz  gtal  Pfingsten,  den  26*  M, 

Es  scheint  also,  als  ob  einzelne  Inatrumentisten  junge  Leute  zur 
Ausbildung  in  ihrer  Kunst  vollstlindig  bei  sich  in  Pflege  und  Kost 
batten.  Mayer-B-emach's  Annahme3),  die  Ausbildung  und  Yerpflegung 
der  Diskantisten  hat  ten.  zu  den  Aufgaben  des  Yizekapellmeisters  gehort, 
stehen  folgende  Eintrlige  entgegen: 

45  f.  Mouattsoldfc  !*»-%* 

3  f.  Wagon  der  Jungen    }.   Capelmeister. 

34  f.  57  kr.  Bern  Capclmeister  wegeri  8  Kuaben  Alls  31  f,  39  kr,  Kost,  48  kr. 
bett  vnd  1  f.  30  kr*  Waschgeit  den 

16.  Feb,  zalt  fiir  den  Monat  Jamiarij 

vermSg  d  verzeichnua. 

Die  gleichen  Summen  und  Posten  finden  sich  fiir  den  Monat  Februar, 
nur  heiBt  es:  ' 

34  f,  57  kr,  der  8  Diecantisten  Deputat  Bade  vnd  Waschgeit  empf.  d,  Capel- 
meister.     (2.  Martij.) 

Die  15  Wochen  10.— 16.  Apr.  1586: 

10  f.  14  kr+  3  A.  dem  Capelmeister  wiedergeben,  so  er  diesscn  vergangenen 
Wintber  fur  Achtelholz  fur  sich  vnnd  die  Cap  el  Knaben  auflgeben  den  11  dito. 
die  18  Wochen  1.-6.  Maij  86  ICoaigsberg: 

85  f.  40  kr,  3  Jk~  Dem  Capelmeister  Riccius  wiederstadt,  so  cr  in  f.  dh,  dienste 
vnd  fur  die. Jungen  ausgeatreckt  den  7.  Maij* 

54  f.  vf  beuehlich  £  Dh.  Drei  Discantisten  die  Munticret.  Zur  Abfertigung 
den  §.  Maij  empf:  d  Kapelmeister. 

1  t  30  kr.  fur  1  Par  stieffel.  ,< 

Diese  Eintrage  zeigen,  daB  sich  die  Diskantisten  in  Biccius'  Obhut 
befanden;  eine  Art  Uniform  trugen  sie  offenbar  auch: 


V  Tgh  Sammelbiiude  a,  a,  0.     S.  43  unten. 

2)  B.    von  .Beldern   diirfte  wohl  identisch  sein  mit'  Mayer-Reinach's     B.   von 
Gellern  (S.  35  a,  a.  0.).  '  •',:,- 

3)  A.  a-  0.,  S.  40. 


1  :  ' 


«  *    1* 


4  Reinhard  Oppel,  Beitr&ge  zuf  Geschiohte  iisw: 

! 

8  f*  12  kr.    Von  d,  Jungen  Inn  d  Capellen-Eleidurig  Zu  machdem  M-.  Bregrier 
Hofschneid  Zalt  denn  5,  Martij.  "■#  & 


/ 


Zu  den  Geb  alts  verbal  tnissen  Eccard's  ist  zu  bemerken;  .daB  ihin 
Eiccius  1586  erne  Besoldungserbohung  bewirkt  baben  muB,  die  offenbar 
spater,  wobl  von  Ansbacb  aus,  wieder  gestrichen  wurde1): 

24  f.  Johan  Eckart  Vice  Capelmeister  den  Rest  von  Neuen  Jhar  bero  von  4 
Monafc  Alls  • .  .  Monat,  4  f,2)  VerbeBerung  L,  f.  dh.  bewilligung  denn  17.  Maij 
ferner: 

18  f,  Johan  Eckart  Tice  Capelmeister  den  Monafc  Maij  den  1-  Junj* 

G-eorg  Friedricb  batte  etwas  iibrig  fur  seine  Kapelle,  der  folgende 
Eintrag  ist  ein  ebrendes  .Zeugnis  fiir  den  Eiirsten: 

.15  f.  Bartel  (Schmied)  Baasisten  Inn  dieser  seiner  Krankheit  vf  beuehlieh  f. 
deb,  auss  g.     Zugeefcellt  laut  derselben  vnderschriebenen  Zettel  den  4f  Martij; 

Bartel  starb  nocb  im  gleichen  Monat,  seinen  Gebalt  fiir  <^en  Monat 
Marz    *empfing  Leonhart  Priigel  zii  seinem   begrebnuB    den  21,  Martij 

A0  86.  * 

Yon  einem  Orgabarffenisten  Johann  Drotleijn  berichten  uns  vier 
Briefe  im  Ntirnberger  Kreisarcbiv 5) ?  deren  erster  an  den  Markgraflich- 
Brandenburgischen  Hofrat  Georg  von  Wambacb  gerichtet  ist,  der  ein 
groBer  Ereund  der  edlen  Musica  gewesen  zu  sein  scheint,  —  Meiland 
widmete  ibm  seine  ersten  deutscben  Lieder  1569  und  nennt  ibn  in  der 
Vorre.de  seinen  Macenas  — . 

Der  Brief  lautet: 

» 

Edler  Ehrenfeste  Junckber  Mein  dienstwilliger  Grull  Zunor,  Icb  bab 
E<  L,  vergangener  Zeyt  gescbrieben  Das  icb  TVol  Eine  Lust  bette  micb 
widervmb  Zu  mein  Gnedigen  PUrsten  vnd  Herrn  In  Diensten  Zu  begeben 
vnnd  bin  aber  bifihero  durch  Vngelogenbeit  bebindert  worden*  Aber  Jetz- 
undt  bab  tcb  die  beste  gelegenbeit  micb  Zu  Jer  F.  G.  zuthun,  dieweil 
icb  mich  aller  herrn  frey  gemacbt  Ynnd  ghar  kbeinen  herrn  obligiert  allein 
Jetz  fhur  mich  selbst  bin,  So  dan  Mein  G.  F.  vnnd  berr  Nochnials  ein 
Gnedigs  gefhallen  Zu  mir  hette  vnnd  Mein  Gnediger  Fiirst  vnnd  herr  Zein 
vnnd  bleiben,  wollt  Icb  micb  Fhiirnemen  die  tag  meines  lpbens  kheinem 
Anderen  herrn  Zu  dienen,  vnnd  dafi  Ir  F.  G,  meine  bestalhing  auff  Zwey 
hundert  Thaler  Jerlich  stellen  Iassen3  vnnd  der  bestel  brieff  sampt  Einer 
Zberung  Auff  Zukunfftig  Osternn  In  die  Franckforter  Mefl  mir  Zu  geschiekt 
werde.  So  wil  Ich  So.  bald  auff  Zein  mit  Ein  Bar  Schweren  Harffen  vnnd 
Einen  Jungen,  der  gewaltig  wol  mitter  Stimmen  Dar  Innen  Singt  vnnd  gar 
vol  kolloriret  mit  der  Stimmen,  Is  derhalben  dieses  mein  dienstlicb  begern 
An  E.  Edle  Feste  Als  Meinem  Gunstigen  Junckberrn  vnnd  Music  Patronen 
Sie  vrolle  vnbeschwert  Zein  Meinem  G,  F.  vnd  herrn  Solches  AnZuZeigen 
vnnd  Mir  Widervmb  Zu  Speyr   oder  Zu  Franckfort  Antwort  wissen  lassen. 


.1)  Mayer-Reinach,  S,  39,  40  n,  4a 

2)  Der  Schreiber   hat   sich  heim  %  Eintrage    geirrt,   wo   es  natdrlioli  6  f.  Ver- 
beBerung heifien  muG. 

3)  Rep,  137.    8.  X,    Nr.  483. 
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das  wil  Ich  mitt  vnnderfcheniger  diensten  Gegen  Jer  E,  Gnaden  obligiert 
Zein  Zu  verdienen,  Dergleichen  mich  auch  mitt  Dienstbilliger  Danckbarkeit 
gegen  E,  L.  befleis3en  hirmitt  E.  L.  dem  Almechtigen  beuoku  In  eyl  Auss 
t  Den  vier  vnnd  Zweintzichsten  In  Octobris  A°  1582. 

E.  L,  Dwilliger  Johan  Drotleijn 

Orgaharffeniste. 

Diesen  Brief  schickte  dann  G-.  v.  Wambach  an  den  Eiirsten  mit  fol- 
genden  charakteristiscben  Zeilen; 

DL  hg-  Furst  vnd  Herr  .  .  .  [eine  Stelle,  das  Datum  des  Hofgerichts  betreffend] 
hab  ich  beigelegtes  schreiben,  von  Joban  Drotlein  E.  F+  D,  gewesenem  organisten 
empffangen.  In  welch  em  Er  sich  wid  bej  E.  F,  D.  einzuatellen  vnnd  zu  dienen  er- 
botten,  Weils  dann  mir  gebuhren  wellen,  elie  vnd  wann  ich  Ihm  aui  solch  eein  er- 
bitten  vnd  dreist  presentation  anzumelden3  Alls  hab  ich  solchs  E.  F,  D.  vmb  Ihr 
gnedigst  gefallen  vnd  beuelch  vbersenden  aollenj  vnd  sten  bey  E.  F,D.,  ob  Sie 
den  Johan  wieder  zu  Ihren  diensten  beatellen  od  welch  gestald  Sie  1  linen  bast, 
Darnach  Er  sich  zu  rich  ten,  verabschieden  lasaen  wolten,  Die  Ich  hirmit  Gottlieb  em 
gnaden  schutz  benelhen  thue.    Datum  KonigsPerg  den  11.  Deceinb  A0  82 

E,  F.  D,  Vnderthenigst  geborsamer  Diener 

G.  v.  Wambach. 

Der  Furst  nimmt  Drotlein  an  trotz  der  »dreisten  Presentation*,  und 
Wambach  teilt  ihm  den  Erfolg  mit,  allerdings  hangt  er  als  echter  Hof- 
ling  nun  die  Fahne  nach  dem  Wind  und  schreibt  an  Drotlein: 

»Achtbar  vnd  kunatreicher  besunders  gueter  freundt«, 

Diesen  3.  Brief  ganz  wiederzugeben,  ist  unnotig,  da  er  nichts  wesent- 
lich  Neues  birgt;  Drotlein  werden  seine  Forderungen  bewilligt,  Inter- 
essant  ist  nur,  daB,.wie  acus  Drotlein's  Antwort  darauf  ersichtlich,  der 
Brief  einen  Monat  von  Konigsberg-  bis  Lantern  unterwegs  war  (19,  Febr, 
—  20.  Marz  83).  In  dieser  Antwort  entschuldigt  sich  Drotlein,  daB  er 
noch  nicht  so  bald  nach  PreuBen  Ziehen  konne,  da  er  auf  die  Auszahlung 
»etlicher  Tausent  Gnlten*  aus  einem  VermogensprozeB  am'Kammergericht< 
zu  Speier  warten  muBe,  »daran  mir  ettwas  gelegen*.  Ob  Drotlein  sich 
vorher  in  Ansbach  oder  erst  in  Konigsberg  bei  der  Kapelle  befand,  muB 
dahin  gestellt  bleiben,  ebenso,  ob  er  sein  neues  Engagement  wirklich 
antrat.  \  * 

Bei  Pratorius  und  Yirdung   ist   nirgends   von   einer  OrgaharfEe    die 
Kede,  vielleicht   ist    damit  die  bei  Pratorius  erwahnte  und  abgebildete 
groBe  Doppelharfe  gemeint;  eventuell  auch  handelt  es  sich  bei  Drotlein  , 
urn    einen   Instrumentisten,    der   Orgel    und   Harfe   gleichermaBen   be- 
ll errschte.  —  J 

Nach  den  oben  zitierten  3£echnungsbuchern  zu  schliefien,  siedelte  die 
Kapelle  zum  Teil  Mitte  Mai1)  von  Konigsberg  wieder  nach  Ansbach  iiber; 
die  Familieu  der  Mitglieder  blieben  wohl  vorlaufig  noch  in  Konigsberg. 

■ 

1)  Vergl.  Mayer-Reinach,  S.  43. 
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7  f.   Adrian  Bamelrej  Instrumentisten   Hauafraaw  dennhalben  Monat  Maij   die 
And  helfft  soil  er  drauB  zu  Onoltzbach  nehmen. 


/ 


Am  21.  Juni  1586  war  der  Eiirst  wieder  in  Ansbach1).  Die  Biick- 
reise  ging  wieder  iiber  Dresden,  wo  am  5.  Juni  nach  neuen  Kapellmit- 
gliedern  gesucht  wurde,  vielleicht  waren  unterwegs  einige  abgesprungen, 
und  fiir  die  in  Konigsberg  zuriickgebliebenen  muBte  Ersatz  geschafft  werden. 
Zwei  Konzepte2)  zeugen  davon:  das  erstc  zu  einem  Briefe  an  den  Bassisten 
Peter  Eittel  lautet: 

Ehrsamer  liebor  besond:  Wir  sindt  von  vnserm  Altiaten  vnd  Liebenge- 
treuen  Georgen  von  Plonnsbach  vnderthenigst  bsrichtet  worden,  Das  Du 
gegen  gebuerlich  vndhalttung  nicht  vngeneigt  werest?  in  vnserer  Capelln  fur 
einen  Bassisten  vns  Zu  dienen,  Dieweill  wir  dann  Jetzigar  Zeit  dergleichcn 
vnd  ande  mehr  darzu  taugliche  Personen  gerne  baben  wollten,  1st  vnser 
gnedigstes  begern,  Du  wollest  Dich  mit  Ihm  Georgen  von  Plonnsbach  auf- 
machen  Zu  Vnfi  nach  Onoltzbacb  begeben,  Aldo  wir  nach  befinflung  deiner 
geschicklichkeit  der  vndhalltung  balben  mit  Dir  gebuerlichn  vergleichen  wollen, 
An  dom  beschiht  vns  Zu  gnedigstem  willen  vnd  gefallen?  wollen  Vns  aucb 
ein  solches  Zu  geschehen  Zu  Dir  versehn.  Datum  Dressdcn  den  5,  Junij 
A°  86, 

Der  zweite  Beweis  ist  der  Entwurf  zn  dem  Geleitsbrief  fiir  G.  v. 
PI  onnsbach3): 

Vonn  Gottes  gnaden  Georg  Friedrich,  Marggraff  Zu  Brandenb :  in  Preuflen 
(cum  toto  titulo)  geben  hiermit  Meniglicb  cines  J'edenn  Standes  geb.uor  nach 
Zuuernehinea?  das  wir  +  (Zeigerm  dieses)  Vnsserm  Aitisten  vnd  lieben  Gc- 
treuen  Georgen  von  Plonnsbach  dergestalt  Abgefertigt,  das  er  vnns  Peter 
Eitel  Bassisten,  nebenst  andn  Zu  Vnsrer  Capelle  benottigten  Personen  gehn 
Onspacb  vmb  gebuerliche  viderhalttung  bringen  soil.  Darmit  er  aber  nebenst 
dwn  Personen  so  er  von  vnsrer  wegen  in  vnser  Capelle  Zu  bcstelln  desto 
besser  vnd  vngehindert  fortkommen  miige  Alls  gelange  Hiermit  An  Menig- 
lich  ernes  Jedenn  Standes  gebuer  nach  -(-  (denen  dieser  vnaer  brief  gezeiget 
wirdt)  vnser  freundliches  bitten,  gnedigst  sinnen  vnd  begeren,  Den  vnserigen 
aber  befehlende,  Ihr  wollet  obermellten  Georgen  von  Plonnsbach  neb  en  seinen 
mitt  reisenden  allenthalben  durch  E:  Ld:  vnd  euer  Lande  vnd  gebiet  frey 
vnd  vngehindert  durch  kommen  vnd  Passiren  lassen:  Ihnen  auch  vmb  vnsert 
willen  gnedige  vnd  gutte  befurderung  erweisen,  Das  wollen  wir  vmb  E:  L: 
freundlichs  verdienen,  vnd  gcgen  euch  in  grufl  vnd  gnaden  abnehmen,  Zn 
den  unserigen  aber  ein  solches  Zngeschehen  gennzlicher  verlassen  Vrkundlich 
mit  vnserm  Secret  verfertigt  vnd  mit  vnsrer  hand  Vnderschrieben.  Geben 
Zu  Dressden  den  5,  Juuij  A«  D  Christi  MDLXXXVL 

Eur  die  Eeststellung  der  iibrigen  Kapellmitglieder  aus  der  zweiten 
Ansbaclier  Periods  unter  Biccius  kamen  wieder  nur  die  betr,  Ansbacher 
Kirchenbucher  in  Betracht 


• 


■ 


'  ■ 


1)  Lang  III,  pag.  4L 

2)  Nurnberger  Kreisarchiv,  Rep.  137.     S.  X,     Nr.  167,  fok  382/83. 

2)  Die  folg.  eingeklauimerten  Stellen  stehen  auf  der  linken  Halfte  des  Bogens 
mit  +, 


• 
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Die  Diskantisten  nahm  man  aus  der  Schule  in  Ansbach-  und  aus  der 
Furstenschule  des  Klosters  Heilsbronn.  Yon  dem  Astronomen  Simon 
Mair  oder  Marius,  der  nach  seinen  Lehrjahren  1605  wie  der  in  Ans- 
bach. als  Hofmatbematikus  erscheint1),  wissen  wir  durcb  Hocker2),  daB 
er  Kapellknabe  war  (puerls  Aidde  sympkoniacis  adsociatits)  1586^-89. 

Iin  librigen  versagen  die  Quellen  bier  wieder,  nur  eine  Eingabe  des 
Riccius  an  den  J?iirs ten  fand  icba),  die4)  wobl  in  das  Jahr  1590  zu 
setzen  ist,  Sie  erregt  unsre.  Aufmerksamkeit,  weil  Biccius  darin  die  Selten* 
beit  guter  Altisten  festnagelt: 

» Durchlauchtigster  Hoehgeborner  F  first,  Grnedigster  Herr,  E.  F,  Dhl.  kan 
icb  vntcrtbenigst  anzumelden  nicht  unibgehen,  das  vngefehr  vor  zweyen  Jabren 
Johann  Peter  Verezi  ein  Altist  von  Kay:  Maij  Capellen,  da  er  suvor  ge- 
dienet  anhero  in  E.  E.  Dhl.  JDiensten.  beschrieben  vnd  angenommen 
worden,  sich  aucb  E,  F,  Dhl,  acht  Jahr  lang  zu  dienen  verpflichtet  vnd  ver- 
schrieben  vnd  sich  diefie  Zeit  hero  still  eingezogen  vleiflig  vnd  nicht  Toll 
vnd  Yoll  ettlichen  an  dem  gleich  in  s  ein  em  dienst  vcrhalten,  wie  dann  aucb 
niemandt  yon  Ihm  wird  sagen  konnen.  Nun  hat  es  sich  aber  begeben,  das 
bei  E.  E.  Dhb  er  als  ein  spotter  defi  Herren  Lutheri  angeben  worden,  welches 
docb  von  ihm  niemahls  beschehen,  Sondern  was  er  gethan,  das  hatt  er  aus 
der  zu  von  Andern  geubter  Vexation  vnd  schimpf  vnd  aus  keinem  Hohn  od 
Yerachtung  gethan,  wie  dann  die  Jungen  die  solcbem  beygewont  vnd  gesehen, 
Anders  nicht  aussagen  vnd  wegen  dieser  geringen  Yrsach  ist  Ihm  sein  Dienst 
vffgesagt  vnd  vrlaub  gegeben  worden,  da  er  doch  als  ein  Beclagter  zu  keiner 
verantwortung  gelassen,  Weil  aber  Gnedigster  Furst  vnd  Herr,  er  Ihm  Chor 
eine  feme  wohl  intonirende  Altisten  Stimin  hatt,  vnd  zu  besorgen,  Carolus 
Kaufmann  vnd  Johan  Euebonsam  bccde  Altisten  werden  in  die  Long 
allhie  nicht  verharren,  wurjle  als  dann  diefie  Stimm  gar  entblofiet,  vnd  der 
Altisten  gar  wenig  werden,  sintemal  nicht  zu  jeder  Zeit  Altisten  zu  bekommen: 
Als  gelanget  an  E,  E.  DhL  mein  Yntertheniges  Hochvleifiiges  Bitten,  dieselbe 
wolle  gedachtem  Vere2i  solche  seine  vnbedachte  Handlung  gnedigst  verzeyhen, 
vnd  Ibn  wiederumb  zu  Gnaden  in  sein  vorigt  Dienst  vffnehmen,  vnd  es  noch 
ein  Zeitlang  in  Betracbtung  E.  F.  Dbl.  Dicnsten ,  mit  Ihme  Yersuchen,  So  ■ 
als  dann  einer  wohl  zu  entrathen,  konnen  nichts  desto  weniger  E*  F,  DbL 
denselben  abseliaffen,  wenn  sie  wolle  n,  Denn  Altisten  viel  eher  vnd  Lcichter 
abzuschaffen,  als  Ihres  gleichen  baldt  wieder  bekommen,  Solches  hab  ich 
meines  Amptes  balber  Anzuzeigen  nicht  vnterlassen  konnen,  E,  F.  Dhl.  mich 
zu  gnaden  vntcrtbenigst  empfehlendt 

E.  F.  Dhl. 

Ynterthenigster  vnd  gehorsamstcr  diener 

Theodorus  Biccius 

Capel  Meister. 


■ 


■ 


1)  Georg  Muck:  Geschichte  des  Klosters  Heilsbronn,  Nordlingen  1879,  —  III, 
pag.  40. 

2)  J.  L.  Hocker:  Hcilsbronnischer  Antiquitatenschatz.     Onolzbach-  Nurnberg 
1731,  pag.  272. 

3)  Nurnberger  Kreisarchiv,  Rep,  137,     S.  X,    Nr.  1790, 

4)  Nach  Mayer-Reinach,  pag.  48/49. 
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Zu  den  Sangern,  die  nicht  mit  nach  Ansbach  zuriickgingen  ?  gehorte 
der  Tenorist  Georg  Eurtter,  der  am  27.  Mai  1586  in  die  Miinchener 
Hofkapelle  mit  200  fl.  Gehalt  eintrat  *};  er  erregt  unser  besonderes  Inter- 
•esse,  weil  er  einer  der  Notenschreiber  in  Konigsberg  war.  In  der  Ans- 
bacher  SchloBbibliothek  (Signatur  WKF  17)  findet  sich  von  Eurtter's 
Hand  geschrieben  die  bei  O,  Kade2)  erwahnte  Passio  secundum  Matthae- 
um,  die  jedochnicht  die  von  Meiland  ist,  sondern  die  von  J.  Walther, 
wie  ich  durcli  Vergleichung  festgestellt  babe.  Das  Manuskript  hat  23 
bescbriebene  und  9  unbeschriebene  Blatter;  auf  der  Innenseite  des 
Deckels  steht: 

Anno  1583  den  27,  July  angefang(en)  vnd  den  13*  Marti j  vollendt, 

Georg  Furtter  Tenorist. 

TJber  Eurtter's  Entwickelung  findet  sicli  die  erste  Notiz  bei  Sand- 
er3). Darnach  genoB  er  seine  Ausbildung  in  Miinchen.  i  DaB  gute 
Tenore  aucb  schon  damals  eine  groBe  Anzielmngskraft  anf  die  holde 
Weiblichkeit  ausiibten,  beweist  folgendes  Aktenstiick4): 

Vnser  Freundlich  dienst  vnd  waB  wir  mehr  liabs  vnd  guts  vermogen 
allZeit  zuvoi*e,  Hochgeborner  Furst,  freundtlicber  Lieber.Ob.eimb,  Schwager 
vnd  Bruder,  Wir  haben  E.  L.  sub  dato  den  28.-  Septembris  negsthin  an 
Vns  mit  aigner  handfc  abgangen  Briiderlich  schreiben,  Darinnen  Sie  Ynter 
anderm  bey  Vns  fur  E.  Ll  Gammer  Euriern  Georg  Flirt ern  Intercediren, 
vnd  sambt  sein  Fiirterers  darbey  gelegten  Bericht  alles  Inbalts  freundtlich 
verlesen  horenn. 

Souiel  aber  obgemelten  E.  L.  Cummer  Furier  antrifft,  were  Vns  zwar 
nicbts  lieberSj  alss  dass  seine  sachen  solclier  gestalt  geschaffcn,  oder  er  sich 
Inn  seiner  Dienerscbafft  bey  vns  dermass  verhalten,  daB  wir  fugliche  Vr- 
sachen  hetten  Ihm  vmb  E-  L.  wohnainenden  Intercession  willen  zur  gesncbten 
aussohnung  kommen  zu  lassen. 

E.  L,  mogeu  wir  aber  freundlich  er  meynung  nicbt  bergen?  daB  er  sich 
die  zeit  vber  Inn  seinem  dienst  in  vieiwege  gantz  Argerlich,  leicktfertig  vnd 
Hochstrefflich  verbalten.  In  dem  er  sich  nicht  allain  etlich  mahl  mit  vn- 
zuchtigen  Weibs  Personen  eingelassen,  dieselben  zum  theil  mit  versprechung 
der  Eho  felschlich  betrogen  vnd  angesetzt,  Sondern  er  hat  ancb  fast  ein  weib 
vber  dass  an  der,  wie  Ihm  solches  gelustet,  zur  ehe  genommen,  vnd  vorige 
sein  HauBfraw,  wider  sein  eheliche  Pfiicktj  trew  vnd  redlichkeit  boBlicher, 
gefehrlicher  woiB  deserirt  vnd  verlassen.  Ann  welch  em  er  dann  wol  ver- 
schuldet,  daB  umb  solcher  seiner  souielfeltigen  miBhandlung  willen,  nach 
vermog  der  peinlichen  Halesgerichts  Ordtnung  gegen  Ihm  Eiirterer,  mit  wol 
verschuldter  ernstlicher  straff  procedirt  wordenn  were,  Aber  er  hatt  es  dar- 
bej  noch  nicbt  verbleiben  lassen,  sondern  er  fiirter  ist  vns  auch  letzlicb  vber 


1)  Sandherger:  Beitr&ge  zur  Gesch.  der  bayr,  Hofkapelle  unter  O,  di  Lasso, 
Leipzig,  1894/95. 

2)  O,  Kade,  Die  aitere  Passionskomposition/    Gtiterslob,  1893, 

3)  a.  a.  0.  Ill  1,  pag.  319. 

4)  Reichsarchiv  Munchen:  Marggrafthum  Brandenhurg  Anno  1560—1596.  Tom  IL 
foL334— 336. 
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solches  alles  noch  darzu  vnder  erdichtem  faischen  schein  einer  gebotenen 
vnd  Ihm  an  Pfaltzgraffen  Philipp  Ludtwigen  D.  mitgetheilten  vorschrifft 
ohne  ainiche  erhebliche  rechtmessigen  Yrsachen,  gantz  trewloBer  meyneidiger 
weiB  auB  dem  dienst  gedretten  vnd  sich  fliichtig  gemacht,  Alles  seiner  scbrifft- 
lichen  Zusag  vnd  versprechung  (welche  dann  einem  geschworenen  Aidt  zu 
vergleichen)  aucb  aller  erbar:  vnd  Redligkeit  stracks  entgegen,  vnd  zu  wider, 
Inmaflen  E.  L.  solches  vnd  andres  mehr  auB  bey  gelegtem  scbrifftlichen 
bericbt  weitlauftiger  zu  vermerken,  Dahero  wir  aucb  vormalss  Ihm  Fiirter 
bey  E.  L.  vnter  dem  dato  den  12.  Junij  Ao  1588  wid(er)  abgefordert,  vnd 
alas  er  sich  daruber,  auB  vberzeugung  seines  boBen  gewissens  personlicb 
nicht  einstelleu  wollen,  Ibm  daruber  albier  neben  andern  seines  gleicben 
trewloflen  gesellen  nicbt  vnzeitig  offentlich  anzuschlagen,  vnd  fur  vnredlich 
zu  declariron  beuolen*  Darbey  wir  es  dann  seiner.  Person,  vnd  Hochstreff- 
lichen  vorbandlung  halben,  (die  ohn  ainichen  vnsern  Zweifel  E.  L.  selbsten 
nicbt  billichcn,  oder  gutheissen  werden)  nochmalB  be  wen  den  lassen,  vnd  daB 
sonderlicben  vmb  souiel  desto  mehr,  wetl  er  fiirter ,  Inn  seinem  an  E,  L, 
vbergebenen  bericbt,  so  vermessentlich  vnd  vngescheucht  vermelden  darf, 
Alss  ob  Ibm  Inn  vnserm  furstlicben  Haus,  Inn  E,  L.  Jiingst  anwesen  alhie, 
sein  Reifi  triiblein  mit  Zwaien  scbloss  geoffnet,  vnd  alle  seine  Klaider,  sambfc 
ander  nottwendigen  sacben  darauB  genommen  vnd  entpfrembdet  worden. 
Do  wir  doch,  In  deren  darauf  gepflogener  vleissigen,  vnd  ernatlicbon  In- 
quisition bey  vnserm  officirern,  die  wenigste  nackrichtung  nicbt  erlangen 
konncn,  daB  derenthalben  Inn  E.  1.  gegenwarfc  albier  von  Jemandtes  Icht- 
wafi  J]  dergleichen  geferlicbs  gekandelt,  oder  aber  ainige  Clage  oder  Beschwe- 
rung'  furgefallen. 

In  dem  wir  E.  L.  solch  vnser  fiirstlich  HauB,  vnd  daB  sie  dero  Gremacb, 
vnd  ander  Ibr,  vnd  der  Irigen  gereth  mit  dero  aignen  Guard2],  so  gut  sie 
konnen,  verwaren  mogen7  wie  billich  selbsten  vertraut,  alfl  do  schon  der- 
gleichen  gesebeben,  wic  er/-  furter  fiirwondt,  wir  aber  doch  Im  wenigsten 
nicht  erfabren  konnen,  Solcbes  dock  don  vnsrigen  Alss  dencn  die  Truhen, 
weme  dieselben  cigentlicb  2ugehoren,  oder  die  personen,  so  damit  umbgangen* 
allerdings  vnbekanndt  gewesen,  nicbt  zugemessen  werdon  mag.  Do  aber  do-, 
zumal  ainicbe  Clag  fiirkommen,  sollte  alBdann3  do  Jemandt  der  vnnserigen 
sehuldig  befunden,  gebiirljch  straff  vnd  einseben  fiirzunemen  aucb  nicht  vnder- 
lassen  worden  sein, 

Daraus  dann  genugsam  zu  schlieilen,  mit  weB  fugen  er  fiirter  sich  vber 
die  vnnserigen  zu  bescbweren,  vnd  ob  solch  sein  Jetzig  fiirgeben  vnd  be- 
scbuldigung  nicht  mebr  zu  vnnsers  fiirstliohen  Ho ff lagers  vercleynerung  ge- 
meinty  weder  daB  es  der  sachen  nottdurfft  erfordert 

Dieweil  dann  nun  er  Eiirter  vber  diB ,  wie  E.  L.  obenn  gebort ,  voran- 
geregte  Beylag  aucb  hie  neb  en  zu  erkennen  gibt,  solcbe  Verbrechung  vnd 
miBhandlung  vf  Ihm  tat,  daB  er  billich  mehr  verschulder  straff,  als  ainiger 
gnaden  wirdigch,  So  wollen  wir  yns  nicht  allain  freundtlich  getrosten,  E*  L- 
werden  vns?  daB  wir  bierinnen  derselben  Intercession  nicbt  statt  thun  konnen? 
Ini  besten  fur  endtschuldigt  halten,  Sondern  auch  darbej  der  bruderlicben 
zuversicht  sein,  E,  L,  werden,  2u  anzeigung  derselben  miBfallens,  vns  aber 
zu  Briiderlicher  freundtscbafft,  vmb   solcher  Verhandlung  willen^  gegen  Dim 
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1)  =  etwas* 

2}  =  Bewachung. 
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deni  Leichtfertigen  Snpplicanten  andern  zum  Exempel  vnd  Abschew  neben 
auferlegung,  dafi  er  vnserm  Armen  Bucbbinder  alhie  sein  n^ch  aufistendig 
geldtj  vnnerlangt  bezahle,)  mit  ernst  verfabren  lassen,  Im  Ftirter  auch  bey 
sich  Inn  E,  L.  Diensten  ferner  nicht  gedulden;  A1J5  dann  E.  L,  do  wir  Inn 
dergleichen  fellen  von  derselben  darumb  angelangt  wiirden,  sicb  eines  aolchen 
zu  Vns*  vnzweifenlich  atich  zuuersehen  baben  sollten. 

■  *  r 

Welcha  E.  L.  dern  wir  sonsten,  vnd  In  andrer  wege  alle  freundt: 
Briiderliche  Willfahrung  zu  latsten  vrbittig,  Vf  obberiirt  dero  freundtlicb 
schreiben,  der  sachen  gelegenheit  nach,  nicht  verhalten  konnen,  Datum,  Aufl 
vnserm  Ho ff lager  zu  Onoltzbach  Ben  2,   Octobis  A°  1591 

Dein  Getrewer  vnd  Dienstwilliger 

Bruder  Georgius  Fridericus  [m.  pr.J 

Adressiert  ist  dieser  Brief,  der  uns  einen  ganzen  Kriminalroman  ent- 
hiillt,  an  den  »Herrn  Wilhelmen,  Pfaltzgrauen  bey  Rhein,  Hertzogen 
zu  Ober  vnd  Nider  Bayern*.  Furtter,  dessen  Gehalt  inzwischen  auf 
215  &>  gestiegen  war,  verlor  daraufhin  natiirlich  seine  Stellung,  wie  uns 
der  lakoniscbe  Eintrag  in  den  bayr.  Rechnungsbuchern  aus  deni  Jahre 
1592  sagt*): 

>Jurtter  erhielt  1  Monat  17,55  fl.  Hernach  Weckhkhomen.c 
Georg  Friedrich  starb  am  26.  April  1603,  Bei  dem  feierlichen 
egangnis  [das  am  2.  Pfingstfeiertage  {13.  Juni  1603)  in  Ansbach 
stattfand]  begegnen  wir  noch.  einmal  Peter  Ramazon,  dem  Bassisten, 
der  das  Kreuz  trug.  Lang2)  bericbtet  uns,  daB  zu  der  Feier  der 
Kastner  in  Miinchberg,  der  nur  Johann  Fischer3)  gewesen  sein  kann, 
als  BaBsanger  yerschrieben  wurdej  somit  konnen  wir  annehmen,  dafi  die 
Kapelle  dabei  mitgewirkt  hat.     In  Ansbach  findet  sich  noch: 

» "Warhaffte  Beschreibung  und  abrlU,  deren  bei  der  kliiglichen  und  Trau- 
rigen  Leicht  defl  Herra  Georgen  Friderichs  .  .  .  (folgen  dio  Titel)  ,  ,  ,  ge- 
haltner  Procession.  Zu  Niirnberg  darch  Georgen  Gertner  des  Jiingern  in 
der  Neuengassen  verlcgfc  und  in  Truck  verfertiget      1603  «• 

Das  2.  Bild  darin  bringt  Rainazon  mit  dem  Kruzifix.  Wichtig  fur 
uns  aus  dieser  Leichenbeschreibung  ist  noch  ein  Bild,  auf  dem  neun 
Personen  dargestellt  sind,  die  bezeichnet  werden  als  >Die  Can  tores  und 
strumentisten  zu  Hot*.  Die  Abbildungen  selbst  sind  ohne  Belang,  da 
sich  in  der  Leichenzugbeschreibung  des  Markgrafen  Joachim  Ernst  von 
1625  z,  T,  die  gleichen  Bilder  finden. 

Nach  einzelnen  Stellen  bei  Lang  zu  urteilen,  dem  das  gesamte  in 
Frage  kommende  Aktenmaterial  noch  ungeteilt  zur  Verfugung  stand, 
was  wir  heute  leider  nicht  mebr  von  uns  sagen  konnen,  miissen  zur  Zeit 
Georg  Friedrich's  auBer  in  Hof  und  Ansbach  anch  noch  in  Bayreuth, 

1)  Sandberger,  a.  a.  0*  III,  pag,  206. 

2)  a.  a.  0.  Ill,  pag.  386, 

3)  Nach  Lang  III,  pag.  174. 


* 


■  ■ 
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Kulmbach  und  Kitzingen  Kantoreien  bestanden  haben.  Fur  Bayreuth 
liefert  uns  das  Bamberger  Kreisarchiv l)  einen  Fingerzeig,  allerdings  aus 
dem  Jahre  1618:  in  einem  » Verzeichnus  Der  Besoldung  vnd  Costgelder 
Anno  1618*  werden  >Beim  Fiirstlichen  Hofstatt*  unter  Titel  Trombter 
auf  gezahlt : 


k. 


92  f  PaulSchroderii 
92  f  Haims  Ltichtern 
92  f  Wolff  Keuzeln 
92  f  Adam  G-erbichfc 
92  f  WilhelmKisfcner 
92  f  Christof  Hertwich 


\ 


> 


Jedem  40  f  beaoldung 
vnd  52  f  Deputat 


* 


unter  Titel:  Musikanten 


* 


304  f  Matthias  Nisolauflen,    alfl    200  f  Bosolduug  vnd    104  f  Deputat   vff 

2  Capellen  Knaben. 
136  f  Wolffen  Grunschneid(er). 
136  f  Reichert  Ruderfort, 
200  f  Constantino  Grbieht,  Lautenisten. 
136  f  Hieronimo  Schafhirt,  Hofforganisten} 
100  f  Bulthasar  Schultes. 
100  f  Johann  Porch,  Altist. 

80  f  Valentin  Pefcters,  Tenorist, 

10  I  Helios  Vnniissig,  Statt  Organist. 

50  f  Peter  Stein ingern,   Statt  Pfeuffer, 

Diese  Tabelle  diirfte  einem  spateren  Spezialforscher  als  Anhaltspunkt 
willkommen  sein,  deshalb  setze  ich  sie  ganz  hierher. 

Von  Lang's  vielen  Beifierkungen  zu  den  musikalischen  Verhaltnissen 
will  ich  nur  noch  die  anfiigen,  die  Komponisten  und  Kpmpositionen  an- 


1.  Ill,  pag.  326,     1576  erhielt  der  Kantor  zu  Kulmbach  fiir  einen  Gesang 

von  8  Stimmen,  den  er  co caponier t  und  der  Hegierung  zugeschriebn, 
1  fl,   y2  Ort  4y2  Pfennig  verehrt 

2.  HI,  pag.  351:  Georg  Garner  aus  Pegnitz,  Pfarrer  zu  Neustadt  am  Kulm 

1589,  zu  Wirbenz  1600,   compotuerte  im  Griechischen. 

3.  IH,  356:  Johann  Koch,  Pfarrer  zu  Gefell,  dedizirte  der  Eegierung  1584 

ein  BtLchlein.  von  christlichen  Gesangen. 

4.  ebenda:   1686   verehrt   Hans   (soil   wohl  Friedrich  heiBen)   Lindtner   zu 

Nurnberg  der  Hegierung  etlicite  zusammengebrachte  Figuralgesiinge, 

5.  Johann  Philipp  von  Uothcnfels   empfangt  1588  fur  einen  dedizirten  Ge~ 

sang  mit  8  Stimmen  ll/±  ft.  zum  Almosen, 

6.  1592  prasentirte   der  Vicekapellmeister  Endr.es  Ostermeyer  zu  Ansbach 

der  Hegierung  ein  Conzonial. 

Dieser  Ostermayer   diirfte  wohl   mit  dem    in  Eitner's  Quellenlexikon  VTI 
253  aufgefuhrten  hessischen  Vizechordirektor  zu  Cassel  identisch  sein.      Seit 


* 


1)  Bayretither  Hof-  a.  andre  Ordnungen  1470,  1506—1618.    Nr.  16. 
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p 


wann  und  wie  lange  O.  in  Ansbach  Riccius'  Stutze  war,  mnC  vorlaufig  da- 
hingestellt  bleiben. 


4 

* 


•  HI,  pag,  325:  Der  Pfaff  yon  Pidennannsbrunn  war  das  gewohnliche 
Spofctlied,  welches  Mutwillige  vorbei  an  den  Pfarrhausern  erschallen 
liessen. 


i 


Vielleicht  fmden  spiitere,  gliicklichere  Hande  noch  mehr  Material, 
das  mein  notgedrungen  spiirliches  Bild  der  Verbaltnisse  zu  einem  ge- 
sclilossenen  Ganzen  abzurunden  vermag. 


• 


-: 


Notes  sur  la  Vie  de  Luigi  Rossi  (1598—1653). 


t 


Henry  Pruni&res. 

(Paris.) 


* 


Jusqu'k  ces  dernieres  annees  la  vie  de  Luigi  Rossi  nous  etait  k  peu 
prbs  inconnue.  A  Texception  de  son  sejour  h  Paris,  lors  des  represen- 
tations de  YOrfeok  la  cour  de  France,  en  1647,  sur  lequel  un  livre  de 
M.  Ademollo*)  et  une  serie  d'articles  de  M.  Romain  Rolland2)  etaient 
venu  jeter  un  peu  de  lumiSre,  on  ne  savait  rien  de  1' existence  de  celui 
que  Saint  Evremond  appelait  «Le  premier  homme  de  Tunivers  dans  son 
art*,  Sa  vie  restait  myst£rieuse,  on  ne  connaissait  ni  la  date,  ni  le  lieu 
de  sa  naissance  ou  de  sa  morL 

M,  Wotquenne  le  premier  signala  k  Tattention  des  chercheurs  un 
passage  de  Thistorien  Pitoni3)  qui  fixait  k  Tann^e  1653  le  d£c£s  du 
musicien  et  reproduisait  l^pitaphe  qu'on  pouvait  lire,  disait-il,  sur  son 
tombeau  dans  l'eglise  3anta-Matia-in-via-Lata  a  Rome.  Je  profitai  d'un 
sejour  que  je  fis  en  cette  ville,  au  prin temps  1910,  pour  m'assurer  de 
l'exactitude  de   ce  detail   et  je  finis   par  retrouver  dans  le  bas  cot£,  k 


■ 


1)  Primi  fasti  della  Musiea  italiana  a  Parigi,    Ricordi. 

2}  Parus  dans  la  Eevue  d'Histoire  et  de  Critique  Musicales  en  1901}  reunia  et  com- 
pletes, ils  forment  un  chapitre  des  < Musicians  d?  autrefois*,  Hachette,  1908* 

3)  Notixie  del  contrappuntisti  e  compositori  di  Musica  (Bibl.  Nat  Ms*  fr«  Nouv. 
acq*  266).  Cite  par  Wotquenne  dans  son:  Etude  bibliographique  sur  le  compositeur 
napolitain  Luigi  Rossi  —  1653,    Bruselles,  1910. 


■ 


. 
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drofte  de  l'autel, -une  6troite  dalle  rectangulaire  sur  laquelle  je  d^ehif- 
frai  p£niblement  Tins  crip  tion  suivante  k  demi  effacee  par  les  pas  des 
fidfeles: 

ALOYSIO    DE   RVBEIS   NEAPOLITAKO 

FHO^ASCO   TOTO    OltiJE    CELEBERRJMO 

IAM   SATIS    REGNIS   REGIBUS    Q.    KOTO 

CVIVS    AD    TVMVLVM 

HARMONrA    ORPHANA   VIDVA   a,    AMICITIA 

AETERNVM   PLORAWT. 
IOANNIS    CAROLVS   DE   BVBEtS 

IB!   FRATRI  AMANTISSIMO 
CVI    COR  PERSOLTIT   IN  LACRIMAS 

■ 

SEPVLCHKVM   POSV1T   ANNO 

MDLUI. 

Apr6s  de  longues  et  minutieuses  recherches  je  reussis  dgalement  k 
decouvrir  Tacte  de  deces  du  Musicien  dans  les  Archives  de  Ttfglise  San 
Marco1)  oti  les  registri  mortuomm  de  Santa-Maria-in-via-Lata  avaient  4t6 
transftr&s.  Ce  document  va  preciser  pour  nous  certains  points  impor- 
tants  de  la  vie  de  Luigi  Rossi. 

■ 

Luigi  Rossi  est  ne  en  1598  k  Torre  Maggiore,  petite  ville  du  diocfese 
de  San  Severo  dans  le  royaume  de  Naples2).  Les  tremblements  de  terre 
ont  fort  £prouve  cette  region'  de  la  province  de  Pouille,  En  1627  Torre 
Maggiore  fut  completement  detruit  et  les  archives  aneanties.  Nous  de- 
vons  done  ahandonner  Tespoir  de  retrouver  jamais  1'acte  de  bapteme 
du  Musicien. 

Nous  ignorons  quelle  profession  exergait  son  p&re  Donato  Rossi.  Son 
frfere  —  si  les  renseignements  que  nous  donne  Lady  Morgan  sont  exacts 3) 
—  inanifesta  tou  jours  des  go  tits  si  distingues,  encourageant  les  artistes 
et  commandant  k  un  ami  Salvator  Rosa  quelques-unes  de  ses  plus  belles 
toiles,  qu'il  est  permis  de  supposer  que  les  deux  frferes  appartenaient 
a  une  bonne  famille  provinciale  et  regurent  une  Education  soignee, 

O'est  k  Naples  que  Luigi  Rossi  vint  faire  ses  e'tudes  musicales  ainsi 

1)  J'adresse  ici  mea  plus  vifs  remerciements  &  M.  Pabb6  Giulio  Pietroniarchi, 
dont  Tinlassable  complaisance  a  con sid Emblement  facilite  ma  taehe, 

2)  Et  non  &  Naples  meme  comme  on  le  croyait.  L'epithfcte  Napoliiain  qui 
accompagne  son  nom  sur  plusieurs  documents  notamment  stir  son  '6pitaphe  efc  sur 
le  catalogue  ancien  de  la  Magliabecchiana  &  Florence  (XIX,  22)  signifie  seulement 
qu'il  6tait  ne  dans  T6tendue  du  royaumes,  On  appelait  de  meme  Carissimi  Eo~ 
main  bien  qu'il  fut  de  Marino  et  Cavalli  Venitim  bien  qu'originaire  de  Crema. 

3)  Lady  Morgan,  Memoires  sur  la  vie  et  le  sifecle  de  Salvator  Roea,  1824. 
in  8°,  2  vol- 


* 


- 


* 


.. 
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qu>en  t^moigne  un  curieux  document  d^couvert  par  M.  Dent1).  II  y  f ut 
l'dleve  du  Mamand  Jean  Demacque  .  qui  residait  en  cette .  vilie  depuis 
1586  et  qui  occupa  de  1610  &  1613  les  importantes  fonctions  de  Maestro 
della  Regia  Ccupella  di  NapolL  Nous  ne  savons  h  quelle  epoque  Luigi 
Kossi  vint  se  fixer  &  Borne.  II  etait  sans  doute  attire  en  cette  ville  par 
son  frfere  Giovanni  Carlo  Hossi  sur  lequel  Lady  Morgan  nous  a  donn<5 
quelques  renseignements.  Carlo  Rossi,  ecrit-elle,  « etait  un  citoyen  romain 
digne  des  meilleurs  jours  de  Rome,  un  vrai  banquier  italien  du  temps 
des  Medicis,  un  litte'rateur  d'un  savoir  peu  commun  .  .  .  Kiche  et  plein 
dJamour  pour  les  arts,  il  se  reposait  par  de  nobles  amusements  des 
fatigues  de  son  comptoir2)*.  II  est  regrettable  que  Lady  Morgan  ait 
cru  inutile  de  nous  indiquer  d'oil  elle  ten  ait  ces  details.  Un  fait  est  cer- 
tain c'est  que  Griovanni  Carlo  Rossi  etait  un  harpist e  3m£rite  et  un  com- 
positeur de  cantates  estime3}.  Quelques  annees  aprfes  la  iporfc  de  son 
fr&re,  lors  des  fetes  donnees  ft  la  cour  de  Prance  h  Toccasion  du  mariage 
du  Roi.  Mazarin,  cedant  aux  instances  de  Fabbe  But:  qui  le  declarait 
indispensable,  lui  fit  offrir  *100  escus  par  mois*  pendant  la  duree  du 
sejour  qivil  forait  h  Paris4),  N'est-il  pas  bien  surprenant  que  ce .  M£c6ne, 
ce  banquier  richissime  qui  61eva  un  tombeau  &  Salvator  Rosa  et  lui 
donna  d'enormes  commandes  pour  son  palais5),  se  soit  derange  pour  venir 
jouer  un  r61e  obscure  dans  la  conduite  d'un  opera,  fut-ce  aux  appointe- 
ments  de  100  ecus  par  mois?  On  peut  se  demander  si  Lady  Morgan 
n'a  pas  ete  vie  time  d'une  homonymie.  II  serait  necessaire  de  verifier 
soigneusement  ses  affirmations  et  de  faire  h,  Rome  des  recherches 
si  Ton  voulait  tirer  de  Tomb  re  cette  curieuse  figure  que  nous  entre- 
voyons  ft  peine. 


••- 


• 


II  est  certain  que  Luigi  Rossi  frequenta  le  c^nacle  de  la  via' del  Babuino 
oil  se  reunissaient  autour  de  Salvator  Rosa  tant  de  peintres,  de  -musiciens 


1)  C'esfc  un  xecueil  dc  cantates  £crifces  de  la  main  de  Luigi  avee  ce  titrc:  «Libro 
canzon  fraiicese  del  Signor  Giovanni  Deniaqque   che  fu  Maestro  di  Luigi  Rossi 

,  ,  questo  libro  fece  fare  ilDuca  di  Traefcta  per  me  Luigi  Rossi*,  British  Museum , 
Add,  30491,  decrit  par  M.  Wotquenne.     Op,  cit. 

2)  M6moires  sur  la1  vie  et  le  sifeele  de  Salvator  Rosa.    I,  .265, 

3)  II  y  a  des  cantates  de  lui  dans  plusieurs  recueils  a  la  Bibliotheque  San 
Marco  a  Venise,  ft  la  Bibliotheque  S**  Genevieve  a  Paris,  etc. 

4)  Lettre  inedite  de  Mazarin  &,  l'abbe  Buti  du  7  Sept.  1659.  «Si  vous  croyez 
absolument  necessaire  de  faire  venir  le  frfere  du  feu  sieur  Luigi,  je  me  remets  a 
vous  de  faire  ce  que  vous  voudrez  et  je  consens  aux  cent  escus  par  mois  que  vous 
proposes  de  lui  donner,  mais  je  ne  crois  pas  que  vous  voua  deviez  haster  de 
l'appeler  parce  que  peut*8fcye  il  ne  sera  pas  necessaire  qu'il  vienne  si  ttifc.>  Ministfere 
des  Affaires  Etrang&res-France,  280  f°  364r. 

5)  Lady  Morgan  :  «C'e  fut  pour  Carlo  Rossi  que  Salvator  travail! a  le  plus'.* 


■ 


* 


■i 


Henry  Pruniferes,  Notes 'sur  la  Vie  de  Luigi  Rossi  (1598-1653).  15" 

et  de  pofetes  excellents,  II  mit  plusieurs  cantates  de  Salvator  en  musique 1), 
C'est  peut-etre-  Ik  qu'il  fit  la  connaissance  de  l'abbe  Buti,  secretaire  du 
cardinal  Antonio  Barberini.  Peut-etre  f ut-ce  par  son  intermediate  qn'il ' 
entra  au  service  de  ce  prince.  En  tous  cas?  ce  fut  snr  un  livret  de  cet 
auteur  qu'il  composa  aux  environs  de  1640  son  celAbre  oratorio  Giuseppe 
figlio  di  Giaeobbe*).  L'exemplaire  que  virent  a  Florence  au  XVIII6  si&cle 
Burney  et  Grove  a  disparu  de  la  biblioteca  Magliabecchiana  oil  il  £tait 
conserve3)  mais  jTai  eu  Pheureuse  fortune  d'en  d^couvrir  une  autre  copie 
k  la  bibliotbfeque  du  Vatican  dans  le  fonds  Barberini'1).  Au  reste  sa 
place  ^tait  bien  1&,  puisque  le  librettiste  comme  le  musicien  etaient  attaches 
a  cette  illustre  maison.  Pas  plus  que  le  Palazzo  d} Atlanta  que  M.  "Wot- 
quenne  a  retrouve  dans  cette  meme  bibliothfeque,  l'oratorio  Gvuseppe  ne 
porte  de  noms  d 'auteur.  C'est  un  nianuscrit  d'une  belle  e  oritur  e  du  XVIIe 
siecle  en  deux  volumes.  La  premiere  partie  commence  par  ces  mots: 
Daila  valle  di  Mambre,  ,  .  n  la  seconde  par  cette  apostrophe  « 0  voi  che 
laseiate  dtEgitto  il  ritorno*.  Le  temps  m?a  manqu£  pour  etudier  de  pres 
cette  ceuvre  prdcieuse,  mais  je  me  propose  de  le  faire  h  un  prochain 
voyage. 

On  sait  comment  Luigi  Rossi  &e]h  celebre  par  ses  cantates  et  son 
opera  II  Palazzo  inoantato  dAtlante^  repre'sente  &  Rome  en  1642,  fut  ob- 
lige de  quitter  cette  ville  aprfes  Pexil  des  princes  Barberini  et  vint  &  Paris 
sans  doute  vers  la  fin  de  l'annde  1646  pour  y  diriger  les  representations 
de-VOrfeo.  Cette  periode  de  la  vie  du  musicien  a  et£  trop  bien  etu- 
diee  par  M.  Romain  Roll^nd6)  pour  qu'il  soit  necessaire  d'y  revenir. 
Je  me  permettrai  seulement  de  cornbattre  l'opinion  d7un  contemporain 7) 
selon  laquelle  «la  jalousie  de  Lully  le  poursuivit  et  le  forga  &  quitter  la 
France*  c'est  lit  une  calomnie  et  une  absurdity  car  Baptiste  ne  fut  nomm£ 
compositeur  de  la  chambre  que  dans  le  courant  de  Mars  1653  %  soit  un 

1)  Entre  autres:  «E  ae  la  natura  avara*  Lady  Morgan  op,  cifc,  I,  249. 

2}  Mandorio  dans  sa  Bibliotheea  Romana  cite  le  Giuseppe  figlio  di  Qiaeobbe 
par  mi  les  principal  es  ceuvres  de  Vabbe  Buti. 

3)  L'ouvrage  figure  sur  le  catalogue  ancien  de  la  Magliabecchiana  5.  la  cote 
XIX,  22  sous  ce  titre  «  Giuseppe  figlio  di  Giacobbe*  opera  spirituale  fatta  in  musica 
da  Aluigi  de  Rossi  napolitano  in  Roma*. 

i)  L'Oratorio  de- Rossi  eat  porte  sur  le  catalogue  de  la  Biblioth&que  Barberini 
au  mot  musica.    II  est  classe  sous  la  cote  4194/4195  (XLVII,  65/66), 

5)  Aderaollo.     Teatri  di  Roma  al  secolo  XVII.    Pasqualucci  Roma  188S  in  8°. 

6)  Musiciens  d*  Autrefois :  Le  premier  opera  joitt  a  Paris. 

7)  Note  manuscrite  sur  le  Catalogue  ancien  de  la  Bibliotheque  Nationals  Lully 
au  contraire   se  rgclamaifc  de  Luigi  et   de   Carissimi  pour  lesquels  il  professait  la    , 
plus  grande  admiration  si  ou  en  croit  La  Vieville, 

8)  Exactement  le  16  Mars  1653.     Lully  n'ent  d'ailleurs  de  pouvoir  effectif  que 
qu'il  eut  succedc  a  Cambefort  en  16fil  corume  surintendant  de  la  Musique  de 
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16  Henry  Prunieres,  Notes  sur  la  Vie  de  Luigi  Rossi  (1598—1653). 

mois  apres  la  mort  de  Luigi  Rossi.  II  est  d'ailleurs  fort  probable  que 
Luigi  dut  repartir  aussitot  apres  les  representations  de  VOrfeo,  car  des 
lors,  ni  dans  les  correspondances,  ni  dans  les  memoires,  m  dans  les  comptes 
royaux,  il  n'est  plus  question  de  lui. 

C'est  a  Rome  qu'il  mourut  le  19  Ee'vrier  1653  dans  la  nuit.  Son  frere 
le  fit  enseyelir  dans  Teglise  Santa-Maria-in-via-Lata  que  venait  de  faire 
entierement  restaurer  et  transformer  le  cardinal  Antonio]  Barberinii). 
Le  vicaire  Antonio  Sellario  qui  avait  administre  l'extreme  onction  au 
moribond  re'digea  1'acte  de  deces  que  je  transcris  fidelement  sur  les  *re- 
gistri  mortuorum*  conserves  a  San  Marco. 


s 


lie.  20  February  1653. 

Vomfinus]  Aloysius  Rubeus  hujus  Parochiae,  filfius]  qfuondamj  Donati  de 
Turre  Maiori.  Dicec[esis]  Sfanoti]  Scveri,  aetatis  suae  annorum  55,  in 
com[munione]  SfanctaeJ  Mfatris]  E/cclesiae]  animam  Deo  reddidit  'hora  pfnmja 
noct[is]  seq[ueniis].  Cuius  corpus  die  sequenti  ad  hane  nfostjram  paroohialem 
ecclesiam  delatum,  ibidem  debitis  funeralibus  et  missa  de  requiem  absoluiis,  se~ 
pultum  est  in  sepuhhro  particulari  in  media  Ecclesia,  empto  ad  hunc  effectum 
situ.  Mihi  Antonio  Sellario,  vicfario]  p[rimo]  per  nutus  confessus,  ac  a  me 
saeramentali  absolutfione]  recepta,  et  sacra  unctione  roboralus*). 

Nous  ignorons  la  date  du  ddces  de  Carlo  Rossi.  H  est  souvent 
question  de  lui  dans  la  correspon dance  de  Mazarin 3).  C'est  a  lui  qu'on 
s'adresse  pour  avoir  des  renseignements  sur  des  chanteurs  dont  on  a  be- 
soin  pour  VJSrcoU  Amante.  II  vint  sans  doute  a  Paris  en  1661,  mais 
nous  n'avons  pu  trouver  de  traces  de  son  sejour  en  France.  II  serait 
a  souhaiter  qu'on  entreprit  des  recherches  syste'm  atiques  au  sujet 
de  ce  curieux  personnage.  Sans  aucun  doute  elles  seraient  fructueuses 
et  ameneraient  la  de'couverte  d'interessants  documents  sur  le  monde  des 
artistes  romains  au  XVII8  siecle  et  en  particulier  sur  le  grand  Luigi 
Rossi  dont  l'existence,  malgre  les  quelques  rais  de  lumiere  qui  la  strient 
reste  encore  singulifereinent  obscure. 

1)  L'eglise  subit  unc  refection  complete  aux  fxaia  du  Cardinal  Antonio  en 
V.  Luigi  Cavazzi,  la  diaconia  di  S^-Maria-in-via-Lata.    Rouia  1908.    in  8°. 


tradu1 

fr£re, 

Rossi  que  lui  donne  le  catalogue  ancien  de  la  Magliabecchiana  XIX,  22. 

3)  V.  entre  autres  la  lettre  de  Mazarin  &  l'abbe  Buti  du  21  Oct.  1659  publiee 
par  Cheruel.    Lettres  de  Mazarin.  Tome  IX. 
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Gabriel  Voigtlander, 

■ 

Ein  Dichter  und  Musiker  des  17.  Jahrhunderts. 

Von 

Kurt  Fischer. 

(Berlin.) 


_ 

Als  das  einstimmige  begleitete  deutsche  Lied  eb.en  im  ersten  kraftigen 
Aufbluhen  begrifEen  war,  erscbien  neben  anderen  aucb  cine  Sammlung 
mit  dein  Titel 


* 


»Erster  Theil  Allerband    Oden    vnnd   Lieder  /  welche    auff  allerley  /  als 

talianiscbe  /  Prantzosiscke  /  Engliache  /  vnd  anderer  Teutscben  guten  Corn- 

ponisten  /  Melodien  vnnd  Arien  gericbtet  /  Hohen   vnd  Nieder  Stands  Per- 

sohnen  zu  sonderlicber  Ergetzligkeit  /  in  vornehmen  GoTWiviis  vnd  Zasainmen- 

kunfften   /   bey    Glavi  Gimbalen  /   Lauten  /  Tiorbm  j  Pandorn  /  Yiolen   di 

I  Gawiba  gantz  bequenilich  zu  gebrauchen  /  vnd  zu  singen  /  Gestellet  vnd  in 

m  Truck   gegeben  /  Durch    Gabrieln.  Voigtlander   /  Hirer   Hoch-Printzlicber 

Durchleucktigkeit    zu  Dennemarck  vnd   Norwegen  /   etc.   wolbestelten   Hoff- 

Peld-Trommetern  vnd  Musico.     Sobra  /  Gedruckt  auff  der  KLonigl ;  Adelichen 

Academy  /  Yon  Henrich  Krusen  /  bestalten  Buchdrucker  daselbst.   Im  Jabr 

MDCXLIL « 

Von  vorjiberein  nabm  das  "Werk  durcb  seine  Eigenart  eine  besondere 
Stellung  in  der  Gfeschichte  des  deutscben  Liedes  ein?  in  musikalischer 
wie  in  textlicber  Hinsicbt.  Die  Melodien  sind  bis  auf  ganz  wenige  nicht 
von  Voigtlander  selbst  komponiert,  sondern  bilden  eine  Sammlung  von 
italienischen,  franzosiscben  und  deutscben  Stucken.  Die  Texte  zeichnen- 
sicb  durcb  einen  beschaulicben  oder  satiriscben  Humor  aus,  welcber  der 
Sammlung  nicbt  blofi  fiir  ihre  Zeit,  sondern  sogar  fiir  die  ganze  Lied- 
gescbicbte  eine  besondere  Bedeutung  verleiht: '  Aufierdera  verzicbtet  zwar 
der  Dicbter  mit  der  Heranziebung  bekannter  und  beliebter  Melodien 
eo  ipso  auf  Originalitat  als  Komponist,  man  konnte  fast  von  einer  cap- 
tatio  benevolmtiae  7  einem  zu  groBen  Zugestiindnis  an  das  Publikuin 
sprecben,  —  doch  ist  sein  Verfabren  fiir  die  Musikgescbicbte  von  grofiem 
Inter  esse,  Denn  der  Nachweis  der  Quellen  fiir  .die  von  ibm  ausgewahlten 
Stiicke  muB  einen  vorzuglicben  Einblick  gewabren  in  die  musikaliscben 
Verbal tnisse  Norddeutschlands  im  Anfang  des  17.  Jb.,  muB  besonders 
die  Stellung  des  Liedes  und  die  Einwirkungen  auslandiscber  Musik  dort 
klarlegen.  Wir  werden  also  im  folgenden  auf  die  Gedichte  Voigtlander' s 
niiber  einzugehen  und  uns  dann  mit  den  Originalen  seiner  Melodien  zu 
bescbaftigen  baben.     Zunacbst  sei  ein  kurzer  Blick  auf  das  Leben  des 
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18  Xurt  Fischer,  Gabriel  Voigtlander. 

Dichters  und  auf  die  Verhaltnisse  gestattet,  unter  den  en  er  seine  Lieder- 
sammlung  erscheinen  lieB. 

Bei  der  groBen  Beliebtheit  des  Werkes  ist  der  Mangel  an  biogra- 
phischen  Nachrichten  iiber  Voigtlander  auffallend;  das  meiste  bisher 
Bekannte  sttitzt  sich  lediglich  auf  das,  was  die  Samrolung  selbst  bietet. 
Dahin  gehoren  die  altesten  Nachrichten  iiber  den  Dichter  bei  Alb.'  Bar- 
tholinus1).  Die  erste  Ausgabe  nennt  als  Erscheinungsjahr  der  Voigt- 
lander'schen  Sammlung  1641,  die  zweite  richtig  1642.  Die  der  letzteren 
angehangten  Hypomnemata  des  Moller2)  geben  schon  vier  Auflagen  der 
»Oden  und  Lieder*  an  (Sorae  1642,  Liibeck  1650,  G-oslar  1651,  Liibeck 
1664),  Darauf  geht  die  kurze  Notiz  in  Walther's  Lexikon  1732  zuriick. 
Moller  hat  schlieBlich  seine  Mitteilungen  am  vollstandigsten  in  seiner 
Cimbria  litterata  niedergelegt  (1744).  Was  sonst  noch  an  Bemerkungen 
iiber  Voigtlander's  Leben  vorhanden  ist,  bei  J.  E,  Altentyirg  3),  C*  StiehH), 
Goedeke5),  in  der  >Allgem.  deutschen  Biographie«,  bei  Eitner6},  all 
das  geht  entweder  direkt  auf  die  genannten  Quellen  zuriick  oder  bringt 
wenigstens  nichts  Neues  hinzu.  Fur  die  Kenntnis  des  Musiklebens  am 
danischen  Hofe  urn  1642  im  allgemeinen  und  Voigtlander's  im  besonderen 
ist  dann  aber  Hammerich's  Schrift7)  von  groBtcr  Wiehtigkeit,  wenn  darin 
auch  nicht  allea  ausgenutzt  ist,  was  im  Keichsarchiv  zu  Kopenhagen  an 
Notizen  iiber  Voigtlander  zu  finden  ist.  Ebenso  enthiilt  das  Liibecker 
Staatsarchiv  etwas  melir  iiber  ihn  als  Stiehl  darbietet. 

Alles  in  Allem  laBt-  sich  etwa  folgendes  feststellen.  Uber  Voigt- 
lander's  Geburt,  Jugend  und  Ausbildung  sind  Nachrichten  nicht  vor- 
handen;  auch  seine  G-edichte  geben,  da  sie  nie  auf  personliches  Erlebnis 
des  Autors  zuriickgehen,  dariiber  fast  nichts  her.  Doch  lafit  die  reife 
Erfahrung,  wie  sie  sich  in  einer  aufierordentlichen  Fiille  hiibsch  beob- 
achteter  kleiner  Ziige  in  den  meisten  Gedichten  zeigt;  dann  auch  der 
Ton  einiger  der  Lieder,  so  vor  allem  Nr.  61,  Strophe  20,  auf  eineu 
nicht  mehr  jungen  Mann  als  Verfasser  schlieBen,  so  daB  Voigtlander's 
Geburt  noch  ins  16.  Jh,  zu  setzen  ware.     Diese  Annahme  findet  ihre 


1)  Alb.  Bartholinua:  De  seriptis  Danomm  liber  posthiemus  auctior  ed.  a  fratre 
Thoma  B>    Hafniae  1666,  2,  A,  Hambg*  1699  besorgt  von  Joh.  Holier. 

2)  Joh.  Moller:  Ad  librum  Alb.  Bartholini  de  seriptis  .  .  i  hypomnemaia  stoi-ico- 
critica  paucula  e  xpltirimis  selecta. 

3}  J.  E.  Altenburg:  Versuch  einer  Anleituug  zur  heroisch-musikalischen  Trom- 

peter-  und  Paukerkunst,  1795* 

4)  C.  Stiehl:  Zar  Greschichte  der  Instrurnentalmusik  in  Liibeck,  1885. 

5)  K>  Goedeke:  GnmdriG  znr  Geachichte  der  Deutschen  Dichtung  III,  2.  A.  1887. 

6)  Die  Mauuskriptwcrke,  die  Eitner  dem  Voigtlander  noch  zuschreibt,  gehoren 
eitiem  Koinponiaten  gleichen  Namens  aus  dem  18.  Jh.  an,  der  vielleicht  identisch  ist 
mit  dem  von  Gerber  erwahnten. 

7)  Angul  Hammerich:  Musiken  ved  Christian  d.  TV.  Eof,  Kjob  1892,  AuBzuge 
daraua  deutsch  in  der  »Vierteljahrsachr.  f.  Musikwiss,«  Bd.  9  und  hollandiseh  in  der 
Tijdsehrift  voor  N.-Ncderlands  Mux,-Ge$ck.  1894. 
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Bestatigung  darin,  daB  ein  »Gabriell  Voitlender  Trumpetter*  am  26.  No- 
vember 1626  in  Liibeck  das  Biirgerrecht  gewonnen  hat1).  "War  er  also 
nicht  Xilibecker  von  G-ebnrtj  so  stammte  er  dock  vielleicht  aus  Nord- 
deutschland.  Er  kann  bei  seiner  Niederlassung  in  Liibeck  nicht  zu  den 
Unvermogenden  gezahlt  baben,  denn  1630  kaufte  er  sicb  dort  das  Haus 
Mllblenstr.  Nr.  909  (jetzt  Nr.  40)2).  Er  war  verheiratet  mit  einer  Frau 
Katharina,  deren  Vatersname  nnbekannt  ist,  und  hatte  zwei  Kinder, 
Joachim  Ernst  und  Eleonora3).  Der  Sohn  ist  wahrscbeinlich  1626  ge- 
boren4)  und  verbeiratete  sicb  mit  einer  »spanischen  Mrmm  (vielleicht 
da!J  sie  katboliscb  war)  Josepba  Maria;  beider  Tochter  Anna  Katharina 
wurde  am  15.  Eebruar  1667  in  St.  Agidien  zu  Liibeck  getauft,  wobei 
Pate  standen:  Henricus  Wulff,  Organist  an  St.  Agidien,  Elisabeth 
Tun  der,  des  Organisten  und  Ratsmusikers  Franz  Tunder  Ehefrau,  und 
Dorothea  Louwe.  Yoigtlander's  Familie  scheint  Jahrzehnte  lang  in 
Lubeck  gcwohnt  zu  haben,  und  noch  im  18.  Jh.  finden  sich  dort  Nach- 
kommen  von  ihm5). 

Die  Bedeutung  der  alten  Hansastadt  fur  das  Musikleben  des  17.  Jh. 
ist  genugsam  bekannt,  vor  allcm.  durch  Stiehl's  Arbeiten  dar liber.  Voigt- 
lander  lebte,  wie  man  daraus  erseben  kann,  mit  einer  ganzen  Beihe 
tiichtiger  Manner  2usammen.  Tunder,  der  treilich  erst  1641  nach 
Lubeck  kam6),  war  wenigstens  mit  der  Familie  unseres  Trompeters  be- 
kannt;  das  beweist  die  eben  erwahnte  Patenschaft  seiner  Erau.  Yoigt- 
liinder  selbst  stand  sicher  mit  dem  Rats kornettis ten  Nikolaus  Bleyer  in 
einem  engereh  Yerhaltnis,  denn  er  schrieb  ihm  ein  langes  Ehrengedicht 7) 
in  seinem  »Ersten  Theil  Newer  Pavanen«  .  .  .  Liibeck  1642,  datiert  ' 
»d.  1.  Januar  1642*.  Also  auch  als  er  langst  in  danischen  Diensten 
stand,  dauerte  seine  Ereundschaft  mit  dem  Liibecker  fort.  Yoigtlander 
war  in  der  Hansastadt  Rats-  (Stadt-)  und  Eeldtrompeter,  nach  Moller 



1}  Lubeck,  Btirger-ilatrikel;   unter  Btirgschaffc  von  Levin  Niebuhr   und  Davidt 
Smit   gegen  Zahlung  von  10  RD.    Das   vorschriftamafiige  Alter   war   25  Jahre    (vgl 
G.  Behrens,  Topographie  und  Statistik  von  Liibeck  und  Bergedorf  II,  1839   S.  14) 
Voigtlander  konnte  also  spateatens  1601  geborcn  aein.'  '  '  5 

2)  Schroder:  Topographie  Lubecks  im  17.  Jh.  Voigtlander  uberlieC  es  1632  an 
EJaua  von  Bremen  und  erwarb  es  1635  wieder  zuriick,  urn  es  noch  in  demaelben  Jahr 
wiedcr  zu,  verauBern. 

3}  Das  Liibecker  Niederstadtbuch  (1650  fol.  360/61)  enthiilt  daa  Nachatzeugnis  fur 
die  Wit  we  und  die  beiden  Kinder  als  alleinige  Erben  Gabriels. 

4)  Liibeck,  Niederstadtbuch  (1650  fol.  370):  vmia  aeiatis  fiir  den  fast  25  Jahre 
alten  Sohn  und  seine  Quittung  fur  seine  beiden  Vormlinder  iiber  800  Ct.  als  Anteil 
dea  DliindeU  am  Vatergut. 

5)  Dieae  wie  die  vorhergehendon  Feststellcngen  iiber  Yoigtlander  aus  dem  Liibecker 
Sfcaatsarchiv  hat  mir  Herr  Senatssekretar  a,  D.  Regierungsrat  Dr.  Ed.  Hach  aus  seinen 
cigenen  Porschungen  zur  Liibecker  Muaikgeschichte  gi'itigst  iiberlassen, 

6)  Stiehl  in  den  Monatah,  f.  Musikgoach.  18. 

7)  S.  x\.  bei  der  Bcsprechung  von  VoigtlSndcr's  Gedichten,     S.  81. 
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und  Stiehl1)  erst  von  1633  ab.  Da  er  aber  schon  1626  Ltibecker  Burger 
wurde,  so  *wird  er  seit  diesem  Jahr  wdhl  auch  als;  Ratstrompeter  an- 
gestellt  gewesen  sein.  Die  Pflichten  eines  solchen  lagen  beinahe  weniger 
auf  musikalischem,  als  auf  politischem  Gebiete,  insofern  er  namlich  vor 
allem  Eeroldsdienste  zu  erfiillen  hatte,  wahrend  der  Feldtrompeter  Bot- 
scbaften  nach  auswarts  ausrichtete2).  Ganz  kurz  sei  erwahnt,  daB  Voigt- 
lander  1632  einmal  als  Zeuge  vernommen  worden  ist9).  Der  Ton  in 
dem  betr-  Briefe  Christians  IY.  von  Danemark  beweist,  daB  er  dem 
Konige  damals  noch  ganz  unbekannt  war. 

1639  trat  yoigtlander  dann,    nach  Moller   und  Stiehl,  in   danische 
Dienste.     Die  Verdienste  Christians  IV.  urn  die  Musiker  und  die  Mnsik 
an  seinem  Hofe  hat  Hammerich  in  das  bellste  Licht  geriickt.   Fast  inter-. 
national  war  das  Musikleben  dort  zu  nennen;   neben  wenigen  bedeuten- 
deren  Diinen  sind  bekannte  Englander,  Deutsche  und  n^mentlich  Italiener 
dort  tatig,  die  konigliche  Kapelle  ist  erne  der  starksten  ihrer  Zeit,  und 
unter  den  Kapellmeistern  steht  der  groflte  deutsche  Musiker  des  17.  Jh., 
Heinrich  Schtitz,  obenan  {1633— 35,  1642— 44).   Dessen  zweiten  Aufent- 
halt  in  Danemark  hat  Yoigtlander  noch  erlebt,   denn  seine  Yorrede  an 
den  Leser  ist  datiert  rom  16. -Mai  1642,  und  am  3.  April  hatte  Schiitz 
seine  Stellung  angetreteh4).   In  personliche  Beziehungen  brauchten  beide 
zunachst  nicht  zu  kommen,    denn  Yoigtlander  war  in  der  Kapelle  des 
Kronprinzen  Christian  (Y.)  angestellt,  die  sich  dieser  seit  seiner  Hochzeit 
1634  in  seiner  Resident  Nykgbing  Melt   Hier  ist  also  auch  Voigtlander's 
Aufenthalt  gewesen,  doch  brachte  es  seine  Stellung  als  Hof-  und  Feld- 
trompeter5) mit  sich,  daB  er  viel  unterwegs  war6)  und  daB  er  also  auch 
wohl  haufiger  nach  Kopenhagen  gekommen  ist,   Der  danische  Literatur- 
historiker  Paludan7)  meint,   er  sei  vielleicht  mit  der  sachsischen  Prin- 
zessin   Magdalena  Sibylla,    der   Gemahlin    des    danischen,  Kronprinzen, 
1634  nach  Kopenhagen  gelangt8).    Das  hat  etwas   fiir  sich,   denn  die 

1)  Moller:  Cimbria  Hit.  nach  einem  mir  unbckannt  gebliebenen  Epitkalamium, 
Stiekl:  Musikgesckickte  S.  24  nack  dem  Ratsmusikerverzeicknis. 

2)  Stiehl  in  den : . >Hitteil.  d.  Vereins  f,  liib.  Gesckickte*  1894;  er  gibt  iibrigens 
irrtumlich  1637  als  Ersckeinungajahr  der  Voigtlander'achen  Sammkmg  an.  Vgl-  auch 
Altenburg  a.  a,  O/S.  29. 

3)  Bobe  in:  »MitteiL  d,  Vereins  f.  liib.  Gesckickte*  1894;  ein  Brief  Christian's  IV. 
in  dieser  Sacke  an  Biirgermeister  und  Rat  von  Ltibeck,  datiert  1.  Oktober  1632.  im 
danischen  J&eicksarckiv  {Tyshe  Cancellis  auslandiscke  Registrant}* 

4)  Hammerich  a,  a,  0,  S.  128. 

5)  Vgl.  Altenburg  a,  a.  0.  S.  27.    Bei  ikm  falsch  1742  statt  1642. 

6)  Z.  B.  »1641  d-  5.  isoiL  Januarius)  1  paG  Gabriel"  Trompetter  von  Andersckow 
nack  Nykjehing  2  wagen  und  zuruck  dakin  3  wagen*  im  Kgl.  Reicksarckiv  in  Kopen- 
hagen. 

7)  J,  Paludan:  It&missaneebevaegelseii  i  Danmarlcs  Liter atur  S*  172. 

8)  Eine  Vermutung  V.  0,Bavn*al  Voigtlander  habe  bei  der  Hochzeit  Lieder 
vorgetragen,  kat  schon  Hammerick  (S.  110  Anm.  1)  zuruckgewiesen,  Uber  die 
Hochzeit  sieke  Hammerich  S.  101  ff. 
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Hochzeit  wurde  mit  groBter  Pracht  und  auBerordentlichem  Aufwand 
gefeiert,  und  Voigtlander  kann  sehr  gut  im  Gefolge  derLubecker  Ab- 
gesandten  gewesen  seia  Sicher  ist  jedenfalls,  daB  er  schon  vor  seinem 
Dienstantritt  bei  dem  Kronprinzen  in  irgendwelchen  Beziehungen  zum 
danischen  Hoi  gestanden  hat;  der  Anfang  seiner  Widmung  an  den 
Konig  spricht  das  ziemlich  klar  aus: 

»2Jachdein  ich  vor  dieser  Zeit  auch  biJSher  so  lang  ich  Ew.  Konigl. 
Mayestiit  .  .  .  unterthanigst  vnd  dienstschuldigst  auffgewartet  ,  ,  ,* 

Bei   solchen    » Auf wartungen * ?  vrie   sie  Pflicht   der  Kammermusiker 
waren,  hat  Tvohl  Voigtlander  auch  seine  »schlechten  Lieder<  horen  lassen. 
DaB  es  ihm  an  groBeni  Beifall  nicht  gefehlt  hat,  wiirde  man  auch  ohne 
seine  Bestatigung   in  Vorrede    und  Widmung   schon   aus    dem  groBen 
Interesse    scblieBen   konnen,    das    der   danische  Hoi   aller   »modernen« 
Musik  entgegenbrachte.    IVeilich-  wird  Voigtlander  nicht  der  erste  ge- 
wesen sein,   der  ihn  mit  der  neuen  Art,   dem  einstimraigen  begleiteten 
Lied,  bekannt  machte,     Denn  die  yielen  Englander,   die   Christian  IV, 
in  seine  Hauptstadt  zog?  werden  nicht  verfehlt  haben,  englische  Samm- 
lungen  ahnlicher  Art  zu  empfehlen  und  vorzufuhren,  wie  z,  B.  die  von 
Rosseter1)  und  Oorkine2),      Die   des    ersten  bringt  eine  Singstinmie 
mit  darunter  stehender  Begleitung  einer  Laute,  wahrend  ein  begleitender 
Bafi  iiber  den  einzelnen  Stiicken  yerkehrt  stehend  angebracht  ist;    im 
dritten  Teil  steht  er  hinter  dem  ganzen  Text.     Oorkine  bringt  neben 
ebenso   gearteten  Liedern  auch  viele  mit  BaB begleitung  allein.     Beide 
Sammlungen  unterscheiden  ^ich  von  den  gleichzeitigen  italienischen  Mo- 
no dien  eines  Oaccini.  Durante  usw.  dadurch,  daB  sie  eigentliche  Haus- 
musik  geben,   einfache  hiibsche  Melodien  ohne  Verzierungen  und  Kolo* 
raturen,  fast  Tolkstiimlich;   auch  ist  die  Harmonik  viel  reicher,  und  der 
Unterschied  von  den  liegenden  Bassen  der  Italiener  springt  soiort  in  die 
Augen,     Somit  ist  gegen  die  langst  bekannte  Art,  Lieder  zur  Laute  zu 
singen,    der  mitgehende  BaB  bzw.  der  G-eneralbaB   allein   das  einzige, 
worm  die  Bnglander,  und  zwar  erstaunlich  friih,  den  EinfluB  der  italieni- 
schen. Musikrenaissance  aufweisen;  das  Streben  nach  dem  Sprechgesang, 
der  deklamatorischen  Monodie  lieBen  sie  unberiicksichtigt     Damit,   daB 
Oorkine  noch  die  Laute  fortlieB  und  nur  GreneralbaB  benutzte,  ist  schon 
1610  das  Prinzip  erreicht,  wie  es  auch  in  den  meisten  Stiicken  Voigt- 
lander's  vorliegt,   und  wie  es  die  Bestrebungen  Bist's  verfolgten:  wirk- 
liche  einfache  Hausmusik.     Beide   sind,   glaube  ich,   sicher  nicht   unbe- 
einfluBt  von  den  Wirkungen  der  enghschen  Liedersammlungen :  Hist,  der 

1)  Philipp  Ros(9)eter:  A  booke  of  Ay  res,  Seth  foorth  to  be  song  to  the  Lute9  Or- 
pherian,  and  Base  Violl  .  ,  .  London  1601.    (Biblioth.  Hamburg), 

2j  William  Oorkine:  Ayres  to  Sing  and  Play  to  the  Lute  and  Bass  ViolL  With 
PavaoiSf  Galliards  .  .  .  London  1610.  Ferner:  The  second  booke  of  Ayres  .  .  >  London 
1612.    (BibL  Briiasel  ELonsetv.) 


-    " 


i 


■ 


' 


■ 


r 


r 


t 

I 


' 
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sich.  in  so  schroffen  Gegensatz  stellte  zn  den  Komponisten  iiberladener 
Monodien,  und  Yoigtliinder,  bei  dem  man  bei  der  Buntheit  der  benutzten 
Melodien  wenigstens  feststellen  kann,  daB  ein  groBer  Teil  davon  wirklicb 
volkstiimlich  klingi  Jedenfalls  also  kannte  man  am  danischen  Hof  ein- 
stimmige  Lieder  mit  Begleitung,  Die  Art  nnd  Weise  Voigtlander's  aber, 
humoristische  Texte  zu  beliebten  Melodien  vorzutragen,  die  man  viel- 
leicht  mit  Yergniigen  wiedererkannte,  das  war  neu:  von  den  Cborkom- 
positionen  her  kannte  man  wohl  Parodien,  aber  in  so  systematise  er 
Weise  hat  sie  erst  Voigtlander  angewandt,  und  in  der  Greschicbte  des 
einstimmigen  Liedes  ist  er  erst  reeht  der  er'ste  damit.  Mit  Unrecbt 
schreibt  Spitta1)  dem  »Sperontes«  Johann  Sigismund  Scholze  dieses 
musikalisch  freilich  etwas  zweifelhafte  Yerdienst  zu. 

Nur  ganz  kurze  Zeit  nocb  konnte  Voigtlander  die  Freude  an  seinem 
Werk  genieBen,  Seine  Yorrede  unterzeichnete  er:  1Q.  Mai  1642,  und 
schon  am  27.  Februar  1643  horen  wir  von  einem  ErlaB  des  Kronprinzen 
in  Nyk^bing:  >Kommission  in  Sach  Grabriell  Trompeters  nachgelassener 
Witib  cont:  den  Sprachmeister  und  seine  Frauen  Mutter*2).  Die  Witwe 
war  in  bedrangten  Verhaltnissen  zuriickgeblieben7  und  ein  Gesuch  an 
den  Kronprinzen  zeitigte  nur  folgenden  Besclieid,  der  iiber  die  schlimme 
Lage  der  Frau  aufklart: 

»Bescheid  auf  S.  G-abriel  Voigtlanders  "Witiben  Supplication.  Nyk. 
31,  Martij  1643,  Auf  gegenwiirtige  Supplication  re  .  *  .  irn*)  sich  .  .  .  vnser 
allerseits  gst  Herr  dahin  gnadigst,  dafi  soviel  supplicantin  a  ache  mit  .  .  .  dem 
Spracliraeister  befcrifft^  Sie  es  bey  der  einmahl  auiigelassenen  Commlflion  bo- 
wenden  laBe,  mit  nachmahlig  angehengfcem  ernsten  befehl,  derselben  nach- 
mahls  gehorsamst  vnd  demiitigst  nach  zu  leben  oder  was  dergleiehen  kiinff- 
tiger  wiedersetzlicher  TTngehoraam  erfordert  vnd  mit  sich  bringt  gewartig 
zu  sein, 

Stvpplicantinnm  recornmendierten  Sohn  vnd  Mttsicalische  hisirnmenta  be- 
langent,  wiJJen  I,  Dhlt  nicht  worzu  sie  den  Sohn  heute  oder  niorgen  umb 
niitzliche  Dienste  von  ihm  wieder  zu  haben  gcbrauohen  sollten.  Der  Instru- 
ments aber  weren  sie  nicht  bedurftig. 

"Was  die  restierende  vnd  praetendierte  gage  Item  Holtz  anlanget,  soil  sup- 
plicantin  alles,  was  ihr  beweiBlich  wegen  ihres  seh  Mannea  annoch  nachsteht} 
bei  forderlichster  Grelegenheit  bczahlt  wcrden,  wie  dan  deBhalben  richtigkcit 
zu  machen  hochstgeehrt  J.  Dhlt  Camerschreiber  vudNijdfogd  hiemit  befehliget 
werden4).* 

Der  harte  Ton  des  Bescbeides  beweist,  daB  der  Kronprinz  von  der 
Scbuld  der  Witwe  Yoigtlander  in  der  vorher  erwahnten  Angelegenheit 

■  ■   ■ 

1)  Spitta:  Yierteljahrsschr.  f.  Mnsikwiflsonsch,  I  S,  80;  dasselbe  in  semen  »Muaik- 
geschichtl.  Aufsatzcn«  S*  239. 

2)  Es  ist  darin  von  »ehrenriihrigen  Worten*  zwischen  bciden  Parteien 'die  Rede, 
Aug  Voigtlander1 3  Lied  Nr.  98  geht  hervor,  daB  auch  er  selbst  mit  Gegnern  am  Hofe 
zu  tun  hatte*    Der  Sprachmeister  befand  sich  vielleicht  auch  darunter. 

3)  Im  Original  nicht  zu  lescn,  wahracheinlich  resolvirn, 

4)  Brief  im  Reichaarchiv  zu  Copenhagen. 
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Uberzeugt  worden  war,  Der  Ausdruck  des  ersten  Erlasses  machgelassene 
'Witib*  sowie  die  ganze  Lage  der  Frau  deuten  daraufhin,  daB  Voigtlander  , 
nicht  lange  vorher  gestorben  sein  kann.  Eine  Notiz  im  Archive  des 
Gymnasiums  zu  Nyknbing J)  besagt  denn  auch,  daB  der  Kasse  der  Latein- 
schule  am  26.  Januar  1643  24  M  (daniach)  Beerdigungskosten  iiir  Gabriel  - 
Trompeter  zugegangen  seien.  Dieser .  ist  also  am  26.  Januar  oder  kurz 
Torher  beerdigt  worden,  sein  Tod  demnach  etwa  am  23.  Januar  oder  kurz 
vorher  eingetreten.  Da  die  Witwe  far  ihren  Sohn  kein  Fortkommen  in 
Diinemark  fand,  kehrte  sie  nach-  Liibeck  zuriick;  denn  dort  hielt  sich  die 
Familie,  wie  oben  erwlihnt,  spiiter'  dauernd  auf. 

Voigtlander 's  Liedersammlung  ist  heute  in  fiinf  Auflagen  bekannt: 
■  1642,  1647,  1650,  1651  und  16642);  sie  stimmen  bis  auf  die  Anordnung 
der  Texte  vollig  miteinander  iiberein3).  Interessant  ist  es?  an  den  Druck- 
orten  der  verschiedenen  Auflagen  die  allmahliche  Yerbreitung  der  Sainm- 
lung  iestzustellen:  wie  sie  von  Danemark  (Sohra,  heute  Sora)  aus  auf 
das  Festland  kommt  und  sich  zunachst  in  und  urn  Liibeck  festsetzt 
(Liibeck,  Ratzeburg)  und  allmLihlicb  bis  nach  dem  Harz  bekannt  wird 
(Groslar),  In  Liineburg  war  schon  um  1644  ein  Exemplar4) ;  bald  darnach  ' 
ist  sie  auch  in  Berlin  bekannt5).  An  der  Herausgabe  der  Lieder  nahm  der 
danische  Kronprinz  groBen  Anteil:  er  lieR  Voigtlander  das  Druckprivileg 
des  Konigs  besorgen6)  und  unterstiitzte  den  Dichter  mit  2x50  'Reicbs- 
talern7).   .  Zur  Besorgung  des  Druckes  hatte  sich  Voigtlander  personlich 

1)  Der  Rektor  der  Lateinschule  war  damals  zugleich  Kusker  und  leitete  ah  solclier 
den  G-esang  der  Schiiler  bei  Begriibnisaen  gegen  eine  vorgeschriebene  Gebiihr  von 
7  M  (dlinisch).  Wenn  aicli  diesfe  bei  der  Beerdigung  Voigtlander^  um  mehr  als  das 
Drcifache  erhohte,  so  deutet  das  auf  seine  angesehene  Stellung  bei  Hofe  hin  und 
darauf,  daB  er  bis  zu  seincm  Tode  bei  dem  Kronprinzen  in  Gunst  stand.  —  Dem 
deutschen  Konaul  in  ^Nykflbing,  Herrn  C.  Ortmann,  bin  ich  fur  die  liebenswiirdige 
Blitteilimg  dieser  Notizen  zu  bestem  Dank  verpflichtet. 

2)  Eitner:  Seine  J?undorte  sind  um  die  Univ.-Bibl.  GKSttingen  zu  erganzen,  wo 
sich  je  ein  Exemplar  von  1642  und  1650  befindet. 

3)  An  daa  Berliner  Exemplar  von  1650  sind  23  Seiten  Manuskript  angeheftet, 
nach  einer  Bemerkung  auf  dem  SchluBblatt  vermutlich  von  der  Hand  des  Violinisten 
W.  RoweT  dem  das  Buch  auch  gehort  haben  solL  Das  Manuskript  enthalt,:  S.  1 — 2 
Chorale  fur  2  Violinen  oder  J^loten  mit  Bafi  ohne  Text,  S,  4  bis  Ende  »Etzlichc 
Lieder  auB  des  Krieger's  Sammlung*  (ca,  18  Nummern),  das  Lied  >Ade  Melan- 
choley*  (aus  G\  H.  Weber1  s  Sing-  u.  Spiel-Arien  1665  I,  3  um  eine  Quint  hoher 
transponiert)  und  S.  3  Voigtlander  Nr,  66  fur  2  Oanti  mit  BaB,  oine  Quart  hoher 
transponiertj  ohne  Text. 

4)  Junghans:  >Seb.  Bach  als  Schiiler  der  Partikularschule  zu  St.  Michaelis  in 
Liineburgc  1870  fiihrt  es  an  unter  den  »Mu3icalischen  Sachen  des  sel.  Cantoris  Hrn. 
Christian  Gaertneri  (+  1644)«,  —  Schon  1643  lieB  Hammer schmied  in  Freiberg 
i/MeiBeu  ein  Voigtlander'sches  Gedicht  in  eigener  Kompositiou  erscheincn  (vgl.  3.  78), 

5)  Wie  Nicolaus  Peucker's  >Wolklingende  Paueke*  (herausgegeben  1702)  durch 
Citate  answeist. 

6)  Brief  an  den  Kanzler  fieventlow  vom  8.  Januar  1642. 

7)  Bewilligungsschreiben  mit  Voigtlander's  eigenhandiger  Quittung  vom  12-  Jan. 
und  13.  Harz  1642.    Vgl.  Hammerich  S.  185. 
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» 
.;  nach  Sor0  begeben1).     Er  widmete  das  "Werk  dem  Konige,   dem  Kron- 

prinzen  und  dessen  G-attin2), 

Was  hat  der  Sammlung  nun  ihre  groBe  Beliebtheit  Yerschafft? 
Die  Liter aturhistoriker  sind  sich  im  Grunde  genommen  alle  darin  einig: 
die  »artigen  Einfalle*  des  Dichters.  Morhofen  imponierten  sie  dabei  noch 
besonders  als  Leistung  eines  eigentlich  ungebildeten  Mannes3).  Neumeister 
folgt  ihm  darin  und  erwahnt  als  besonders  beliebt  Nr.  100:  Ars  Lex  Mars*). 
Spater  scheint  Voigtiander  vergessen  gewesen  zu  sein;  Bouterwek  stellt 
fest,  daB  er  > dieses  poetischen  Trompeters  nirgend  erwahnt  gefunden« 
babe5).  Auf  deutscher  Seite  sind  dann  neben  den  Liter aturgeschichten 
von  Groedeke  und  Gervinus  und  der  >AIlgem.  deutschen  Biographie« 
noch  Ottingen6)  und  Friedlander7)  zu  nennen.  Die  danischen  Literatur- 
historiker  haben  sich  darauf  beschrankt,  die  Einwirkung .  der  Voigtlander- 
schen  Lieder  auf  diinische  Gedichtsammlungen  festzustellen 8).  Das 
trejffiendste  TJrteil  gibt  Bouterwek  uber  Voigtiander;  er  nennt  ihn  einen 
»in  seiner  Art  bemerkenswerten  Mann,  der  zwar  nicht  als  groBer  Dichter, 
wohl  aber  als  witziger  Kopf  Sclierz  und  Satyre  mit  vieler  Leichtigkeit 
lyrisch  zu  behandeln  verstancU.  Audi  Ottingen  hat  wenigstens  die  be- 
sondere  Stellung  unseres  Dichters  [erkannt;  mit  seinen  Ansichten  iiber 
dessen  Yerhaltnis  zu  Greflinger  werdcn  wir  uns  noch  zu  beschaftigen 
haben. 

Gehen  wir  nun  niiher  auf  die  Gedichte  selbst  ein,  so  ergibt  sich  so- 
fort,  daB  Voigtiander  natiirlich  auch  dem  herrschenden  jZeitgeschmack  sein 
Opfer  gebracht  hat.  So  vertreten  Nr.  54  und  Nr,  85  ah  Frtihlings-  und 
Nr.  55  und  56  als  Sommerlieder  ein  ernsteres  Element  in  der  sonst  iibcraus 
vergniigten  Samralungj  insofern  sie  alle  vier  mit  einem  iihrigens  sehr  kon- 
ventionellen  Binweis  auf  Gott  oder  auf  die  Tugend  schlieBen.  Im  einzelnen 
enthalten  sie  manche  hubsche  und  amiieante  Stolle,  z.  B.  Nr.  55  Strophe  6 
eine  kurze,  aber  plastische  Schilderung  des  Landlebens  und  in  Strophe  2 
desaelben  Gedichts  den  ebenso  treffenden  wie  originellen  Ausdruck:  »Hort, 
wie  so  wunder  krumb  die  Nachtigall  her  coloriret.*  Die  beiden  Trinklieder 
Nr.  77  und  94  entbehren  selbst  solcber  kleinen  eigentumlichen  Ziige,  ebenso 
Nr.  5  und  6,  zwei  Loblieder,  jenes  auf  die  Musik,  dieses  auf  »das  lobliche 
"  ■ 

1}  Schreiben  vom  13.  Marz  an  *  Gabriel  Trompeter  paa  Sor^t. 

2)  Datum  fehlt;  im  Gottinger  Exemplar  von  1642  die  mit  Tinte   nachgetragene 
Angabe:  18./28.  Februar. 

3)  Morhofen:  Unterricht  von  der  deutschen  Spraehe  .  .  .  Kiel  1682. 

4)  Erdm.  Neumeister:    Specimen  dissertations  hist-crit  de  poetis  Germ.  1706. 
6)  Bouterwek:  Geschichte  der  Kiinste  und  "Wissenschaften  ,  ,.,  1817. 

6)  Ottingen;  >G,  Greflinger  als  Dichter  ,  .  .  1882, 

7)  Max  JPriedlander:  Geschichte  des  deutschen  Lieds  im  18.  Jh.    1902. 

8)  Nyerup  og  Bahbeck:  Bidrag  til  den  danske  Digtelcunst  Historic.    Kjgb.  1800. 
G.  Rode:  Renaissancen  iidligste  Eftervirkning  paa  dansk  poet.  Litt.     1866. 
Paludan:  R&iaissanccbevaegelsen  i  Danmarks  Litt*  1887  und 
Danmarks  Litt  mellern  Reformaiionen  og  Solberg  1896. 
Endlich  auch  Hammerich  a.  a,  O. 
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Erauenzimmer « .  Das  letztere  schlieBt  Voigtlander  rait  einer  "Warnung  vor 
der  Macht  Cupidos ,  und  dieser  spielt  auch  sonat  iji  der  Sammlung  eine  groBe 
Bolle,  die  Wirkung  seines  Pfeiles  zeigt  sich  in  den  verschiedensten  Stadien : 

II  Sebnsucht,  Enttauschung ,  Zorn,  Ereude  titer   die  Liebe,  Treue   usw.     Am 

hiibschesten  sind  davon  wohl  Nr.  41  und  die  drastische  originelle  Nr,  31. 
Ein  grower  Teil  dieser  Lieder  hat  neben  dein  Yorwuxf  auch  die  Szenerie 
niit    anderen   Dichtern  jener   Zeit  gemeinsam:    Namen    und   Ausdrucksweise 

H  der  Schaferpoesie  treten  da  auf  (Nr,  33,  38,  39,  65,  67,  68).     Erailicb  aind 

but  zwei   davon,  Nr,  33    und  39,    vollig   im   Geschmack   der   Schaferlieder1), 

j  B.ei  den  andern  der  genannten  Gedichte  fallt  die   merkwiirdige  Vermischung 

mit  Eleinenten  des  Yolksliedes  auf,  die  sie  aus  der  gewohnlicken  Hirten- 
dichtung  heraushebt.  Dazu  gehort  in  Nr,  65  die  Gegeniiberstellung  des 
Lebens  am  Hofe  mit  dem  der  Bauern2),  Yoigtliinder  nutzt  dies  soziale 
Motiv  besonders  in  Nr.  66  und  67  aus,  Nr.  65  bringt  wenigstens  in  der 
Schlu-Rstrophe  Anklange  daran,  Durch  das  Scherzhafte  der  Situation  unter- 
scheidet  sich  Nr.  68  vorteilhaft  von  dem  Pathos  sonstiger  Schaferpoesien, 
und  in  Nr,  38  Mingt  Strophe  2,  zweite  Halfte  geradezu  wie  ein  Ausschnitt 
aus  einem  alten  Yolksliede,  Daneben  bringt  Yoigtliinder  noch  eine  Kieibe 
anderer  Liebesgedichte,  in  der  Art,  wie  sie  in  jener  Zeit  den  Hauptbestand 
der  meisten  Liedersammlungen ,  ja  bei  einigen  den  einzigen  Inhalt  aus- 
machten,  Keins  von  ihnen  deutet  auf  personliches  Erleben ,  die  moisten 
zeigcn  kcino  Spur  von  Originalitat,  es  sind  Lieder,  >vie  sie  damals  Mode 
waren,  und  wie  sie  ein  halbwegs  geschickter  und  belesener  Mann  immer 
wieder  fortig  brachte;  die  IJberschriften  sagen  da  gemig  (8,  10,  20,  22,  35, 
43,  47,  49)*  Das  hiibscheste  konnte  man  Nr,  8  nennen,  Eine  Art  Gegen- 
stiick  dazu  bildet  Nr,  49:  Das  Klagelied  eines  Mlidchens,  daJJ  sie  ihrem  Ge- 
liebten,  der  ihr  nicht  hold  zu  sein  scheint,  nichts  von  ihren  Gefiihlen  ver- 
raten  diirfe,  Zunachst  ist  alles  sehr  ausfuhrlich  und  sehr  traurig  dargestellt; 
dann  aber  die  SckluBstrophe :  das  wirkt,  als  ginge  der  Dichter  plutzlich  mit 
einer  kurzon  Yerbeugung  ab/mit  einem  etwas  ironisch  vergniigten  Liicheln, 
daJJ  die  Horer  so  lange  den  Klagen  des  verliebten  Madchens  gelauscht 
haben,     Man   erwartet  zu  horen,   wie    der  Dichter   das  sehone  Kind  trosten 

wird,  das  ihm  so  herzlich  leid  tut,  und plotzlich  ist    das  Madchen  fort. 

Es  ist,  mit  einem  Wort,  Humor  in  dieser  Strophe,  und  daa  ist  iiberhaupt 
die  Eigenschaft,  die  Yoigtlander's  Hauptstarke  ausmacht  und  ihn  vor  alien 
Dicbtern  jener  Zeit  heraushebt:  der  gemiitliche,  etwas  satirisch  gefarbte 
Humor  eines  Mannes,  der  das  Leben  hinter  sich  hat  und  in  Buhe  darauf 
zuruckschaut  Er  kennt  die  Schwachen  seiner  Mitmenschen  und  ebenso  gut 
seine  eigenen ,  ist  aber  weit  entfernt,  lehrhaffc  auftreten  und  Tugend  pre- 
digen  zu  wollen.  Er  ftihrt  das  tagliche  Leben  in  einer  reichen  Eiille 
amiisanter  Bilder  vor  und  ist  dabei  durch  die  Leichtigkeit  des  Ausdrucks 
und  die  "Witzigkeit  seiner  Ideen  fast  stets  seines  Erfolges  sicher.  Er  ist 
kein  Kunstdichter,  die  Sprache  ist  die  des  Yolks,  verfallt  aber  selten  einmal 
ins     direkt    Gewohnliche,      Doch     durfte     es     mit    der    TJngelehrtheit ,     die 


1)  Obgleich  in  Nr.  39  die  Idee,  daC  sich*  »viere  und  meher  umb  einen  reiBen*, 
nicht  zu  den  gewohnlichen  in  der  gen  an  n ten  Gattung  zahlt. 

2}  Ygl.  M,  v*  Waldberg:  Deutsche  Renaissancelyrik  1888,  S.  53  und  Job,  Bolte, 
Der  Bauer  im  deutschen  Lied  (Acta  Germ.  I  1890) ,  der  u.  a,  Yoigtliinder  Nr.  67  und 
81  mit  ihren  Melodieen  ah  Beispiele  anfiihrt  (unter  Nr,  13  und  25), 
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Yoigtlander  sich  selbst  zuschreibt,  nicht  gar  so  schlimm  gewesen  sein1)  Er 
will  sich  an  der  betr,  Stellc  nur  zu  den  studierten  Dichtern  in  Gegen- 
satz  stellen,  iin  iibrigen  hort  mau  ana  den  Liedern  immer  wieder,  dafi  er 
viel  herumgekommen  ist,  viel  im  praktischen  Leben  gelcrnt.  und  sich  einen 
hellen  Blick  fur  die  .  Beurtcilung  seiner  Mitmenschen  angeeignet  hat.  Er 
will  ja  auch  nur  ^aufaetzen,  was  er  von  Natur  vor  Einfillle  gehabt*,  und 
zwar  >nur  zu  semen  Aufwartungen ,  vor  gro-Gen  Herren  und  sonsten  ilim 
davor  gebraucht*.  Man  soil  also  vor  all  em  »die  Inventiones  und  wohin  er 
damit  gezielet>  mit  einen  guten  Vrthcil  riehten*,  .  .  .  »hab  icb  niclit  grosse 
Eunst  hervor  gebraebt,  so  Lab  ich  doch  das  Ziel  erlanget,  dafl  ich  manche 
hoher  vnd  Niederstands  Personen  Zusamrnenkunfften  damit  ergetzet.< 

Fast  unerschopflich  ist  die  Menge  der  Ziige,  die  Voigtlander  an  Manner n 
und  Erauen,  auch  an  Personen  des  Hofs  beobachtet  hat  und  die  er  ihnen 
alien  als  einen  Spiegel  ibrer  Angewolmheiten  und  Schwachen  vorhalt.  Er 
beginnt  gleich  mit  Klageliedern  ilber  Schwierigkeitenj  die  das  Publikum  dem 
Dichter  bereitet:  *Der  Autor  kans  Niemand  zu  Dank  machen*  (Nr,  1)7 
in  gleich  em.  Ton  geht  es  weiter  in  Kr.  2  und  Nr.  4,  ahnlich  in  Nr.  3  und 
in  einer  kleineu  Variant e  Ni\  86  mit  einer  sehr  hiibschen  Pointe.  Das 
Gegenstiick  zu  diesem  Liede  von  der  "Wahrheit  bildet  Nr.  51,  das  der  Dichter 
in  der  SchluBstrophe  selbst  als  Satire  auf  seine  Zeit  bezeichncfc.  Doch 
schwacht  eben  die  letzte  Strophe  die  ^Wirkung  der  Kille  amttaanter  Beispielo 
fiir  unser  Einpfinden  bedeutend  ab.  Ahnlich  geht  es  dem  Horer  in  Nr.  72 
und  Nr.  7  j  die  mit  ihrem  ernsteren  SchluB  beide  etwas  aus  dem  Hahmen 
der  satirischen  Gediohte  her  ausf alien  7  zu  dcmen  sie  der  Idee  nach  gehoren. 
Eesonders  biibsch  ist  die  erstc  Strophe  von  Nr.  7,  die  alios  zusammenfaflt, 
was  nach  des  Dichters  Moinung  zum  guten  Leben  gehort;  >.  ,  .  Kehst  Gott 
viel  Gelt ?  so  man  mit  miih  /  noch  oigner  Arbeit  bat  erworben  nie  /  son- 
dern  jhm  gestorben  an,  Stcts  ein  gut  Power  auff  dem  Heerd,  mit  Sehuldt 
vnd  Hechteshandeln  nicht  beschwert,  ein  Eertze  von  Sorg  befreyt.  Einen 
gesunden,  friscben  Leib,  ein  hiibscheSj  frommcs,  frolichs  junges  "Weib,  zu 
Ehren  ein  sauher  JKleidt.*  Manche  Gedichte  beschaftigen  sich  auch  mit 
einzelnen  Eigenschaften  und  guten  Ratschlilgen,  die  zum  glucklichcn  Leben 
fiihren  konnen  (Nr.  52  von  den  Schwierigkeiten  bei  der  Berufswahl,  Kr.  53 
vom  Gliick) ;  besonders  Nr.  76  zeigt  da  einen  Mann,  der  das  Leben  wirklich 
von  der  richtigen  Seite  ausiebt,  sich  um  nichts  viel  Kopfsohinerzen  macht 
und  das  Giiick  nimnit,  wo  er  es  trLfft:  Der  SchluB  vers  »Thu  recht7  scheu 
den  Teuffcl  nicht*  >  ist  der  Grundgedanke  des  ganzen  Liedes,  der  wenigstens 
in  seiner  ersten  Halfte  einer  eingehenden  Ausfiihrung  in  den  Gedichten 
Nr.  83 ,  84,  87,  88?  99  unterzogen  wird.  Erwabnt  sol  davon  der  fast  an 
"Wilhelm  Busch  gemahnende  SchluB  von  Nr,  87 : 


■ 


>Hoch  zu  klettern  iet  hescbwerlich, 
Kiin der  fallen  ist  gefahrlich, 
Wol  dom,  der  das  MitteL  halt,< 


1)  Ich  kann  mich  nicht  enthalten,  Ottingen'a  gegenteilige  Ansicht  (G<  Gref- 
litiger  S.  46),  besonders  auch  ihre  Begriindung  fur  etwas  oberflachlich  zu  erkliiren. 
Von  Voigtlander's  100  Gedichten  enthalten  kaum  zehn  mythologische  Namen  oder 
Ideen,  raehrere  davon  noch  dazu  dieaelben;  man  kann  also  wirklich  nicht  behaupt en: 
*Der  Dichter  bemuhe  sich  bei  jedem  AnlaC,  seine  sparlicheu  Kenntnisse,  z.  B.  in  der 
Mythologie,  vorzuzeigen* 


'.- 


■  ■ 


■ 


Kurt  Fischer,  Gabriel  Voigtlftnder. 


27 


i'w 


Eirte  noch  groBere  Gruppe  von  Liedern  beschiifttgt  sich  mit  den  Erauen. 
Hier  finden  sich  die  originellsten  Erzeugnisse  des  Dichters^  hier  zeigt  sich 
seine  humoristische  und  satirische  Begabung  im  hellsten  Licht.  Bezeichncnd 
dafilr  ist  auch  hier  die  Eiille  der  herangezogenen  Beispiele  und  dement- 
Bprechend  die  an  die  Kleinknnst  der  hollandischen  Maler  erinnernde  Art  der 
Darstellung,  die  amiisante  Genrebilder  mit  unzahligen  kleinon  Strichen  zeich.net, 
Dii  aind  zunachst  mehrere  wirkliche  Loblieder  auf  die  Erauen,  J6e  14  und 
951);'  dieselbe  Idee  in  Nr.  96  mit  der  Variante,  daG  gezeigt  wird,  wie  schlecht 
es  einem  Mann  ohne  Erau  gehen  kann,  Eine  andere  ganz  origin  elle  Ver- 
anderung  deaselben  Theinaa  bringfc  Nr.  15:  die  Vorziige  eines  bosen  "Weibes. 
Hochst  lustig  ist  es  zu  lesen,  vrie  eine  bose  Erau  ihren  schlechten  Mann 
zur  Vernunft  bringen  kann,  sehr  ergotzlich  die  Sfceigerung  am  SchluB,  da£ 
sie  ihn  sogar  in  den  Himmel  bringt,  Doch  auch  die  Manner  bekommcn  ge- 
niigend  von  ihrer  Arroganz,  Norgelei  usw,  zu  horen,  Ereilich  gibt  es  auch 
noch  gute  Geseilen;  aber  einem  solchcn  helfen  oft  alle  Mittel  nicht,  er  kann 
kein  Weib  bekominen,  manchem  Miidchen  geht  es  freilich  nicht  besser  (5s  r,  59 , 
60 j  89)-  Dieser  und  jeno  ist  auch  sehr  wahlerisch  (63 )  64),  und  wenn  auch 
oft  die  reichen  Miidchen  die  begehrtesten  sind  (74),  so  soil  man  doch  mehr 
auf  Tugend  und  Kunst  sehen  (91) ;  auch  soil  kein  Greis  eine  Jungc  freien 
(32).  Es  kann  leicht  passieren,  daJB  man  mit  der  Braut  alles  halb  (80)  oder 
alles  doppeit  bekommt2)  (81  J,  und  mufl  noch  zufrieden  sein,  wenn  es  einem 
nicht  so  geht  wie  dem  J  anker  Huy  (82)   oder  dem  armen  Schneider  (75), 

Nob  en  der  Fiille  der  kleincn  Bilder  fallt  in  der  letztbesprockenen  Gruppe 
von  Gedichten  der  beaonders  enge  Zusamrnenhang  mit  der  Volkspoeaie  auf. 
Manche  der  Stoffe,  so  vor  allem  der  von  der  Heirat  des  Greises  mit  der 
Jungenj  sind  fester  Bestand  in  den  meisten  Volksliedersammlungen  3) ;  dafiir 
zeigt  sich  Voigtlander's  Eigenart  in  der  Behandlung  dieser  schon  bekamiten 
Id  eon.  Weiterhin  gesellt  er  sich  dann  zu  den  Vertretern  von  Parodieen : 
gerade  in  der  Volkspoesie  wird  die  Erau  gern  verhohnt,  oder  wenn  ein 
Loblied  auf  sie  erklingt,  stf  folgt  meist  auch  gleich  das  Gegenteil  davon 
oder  wenigstens  ein  Gedicht,  das  jenes  Lob  irgendwie  aufhebt4).  Voigt- 
lander  macht  von  diesem  Prinzip  einmal  Gebrauch  in  den  Liedern  Nr,  61 
und  62:  dem  Lobe  der  Jungfrauen5}  folgt  sofort  eines  der  iJungen  Ge~ 
sellen*,  Andererseits  hat  er  dem  Vcrfahren  auch  eine  versohnlichere  Soite 
abgewonnen,  indem  er  in  den  Gedichtpaaren  Nr.  16/17  und  18/19  den  urn- 
gekehrten  "Weg  einschlug :  namentlich  in  dem  zweiten  Paar  werden    die  Be- 


- 


i) 


»Sie  ist  die  Kiichenkeyserinn  in  dem  Sndelreiche 
Die  "Wmdelkonigin  /  Besenfiirstin  zugleiche 
Sie  ist  die  Spindelgrafin  .  .  . 


♦    *    '    * 


Sein  ander  Bein  im  Stuhl  /  sic  ist  nicht  minder 
Sein  einge  SpaTbiichs  vnd  sein  Fcwr  im  Winder 
Sein  Sommerschatten  vnd  seine  Nabehvarmerinne, 
Wenn  er  was  hat  /  Mitfresserin,  Mitziicherinne*,  u  s,  w. 

2)  tjber  den  Zusammenhang  dieses  Gedichta  mit    der  Komodie   siehe  Bolte  a.  a. 
0-  zu  Beiap,  25. 

3)  Und  auch  Geseilschaftsliedern  des  16,  u,  17,  Jh,,  andere  so Iche  Motive  sind:  Die 
Nachteile  des  Heiratens,  Sehnsucht  des  Madchens  nach  einem  Mann  nsw, 

4)  Vgl.  M.  v,  W  aid  berg,  Die  galante  Lyrik  1885,  S.  34 

5)  Bemerkenswert  aind  die  eigenartigen,  wenn  auch  nichts  weniger  als  poetisehpn 
Vergleiche  in  Eo.  61t  hesonders  Strophe  18, 
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denken  gegen  eine  Erau  (Nr.  18]  eingehend  widerlegt  (19).  Seine  Ho: 
keit  hat  er  sich  also  iin  Grrunde  genommen  doch  erhalten,  wenn  auch  sein 
Ton,  nicht  gerade  in  den  letztgenannten  Gedichten,  aher  doch  sonst  manch- 
raal  etwas  ungenierter  wird.  Auch  das  geht  auf  die  Einwirkung-  der  Yolks- 
poesie  zuriick,  ebenso  wie  der  G-ebrauch  charakteristischer  Namen:  Kuntz 
Klotz  und  Trineken  Pot£?  Matz  der  Hausknecht,  Junker  Huy  und  seine 
Braut  Jungfer  Pfuy  treten  da  auf.  Mit  der  Anfiihrung  solcher  Namen  steht 
dann  die  Erzahlung  kleiner  Geachichten  in  engstern  Zusammenhang,  Endlich 
sei  noch  auf  einen  der  ganzen  Sainmlung  cigentiimlichen  Zug  aufmerksam 
gemacht,  den  sie  mit  der  Volkspoesie  geniein  hat,  niimlich  die  haufige  Her- 
anziehung  von  Sprichwortern ,  wie  ja  auch  bei  sebr  vielen  die  tlbcrschrift 
in  die  Form  eines  solchen  gekleidet  ist1).  Selbst  bei  fiuchtiger  Durcbsicht 
entdeckt  man  eine  ganze  Reibe  solcher  allgemeinen  TVahrbeiten,  die  oft  .mit 
kleinen  Einleitungen  wie:  man  sagt,  es  hei£t  im  Sprichwort  u.  a.,  oft  audi 
olme   sie   eingefuhrt  werden   (68,  «§  n;  76,  n;    77,  3,  4,  5;  82,  1;  83;   86,  5; 

87,  4,  o), 

Damit  wiire  die  IJbersicht  iiber  die  in  Yoigtlander's  Odetisammlung  ent- 
haltenen  Lieder  erledigfc.  Es  eriibrigt  aber  noch,  uber  die  in  der  Yorrede 
als  ausgelasaen  oder  verandert  bezeichneten  vier  Lieder  einiges  hinzuzufiigcn. 
In  der  betreffenden  Stelle  liegt  ein  Irrtum  des  Yerfassers  vor:  Das  Lied; 
*Bin  junger  Schafer  ging  einmal*  ist  namlich  gar  nicht  ausgelassen,  sondern 
findet  sich  richtig  als  Nr.  33.  Dagegen  fehlt  in  der  Sammlung  das  geanderte 
»Einstmals  als  icb  Lust  bekam«  ;  es  ist  offenbar  mit  dem  erstgenannten  Ge~ 
dicht  verwechselt  worden.  Vorhanden  ist  es  aber,  und  zwar  anonym2),  Man 
wird  die  Eassung  in  den  »3  weltlichen  Liedern*  als  die  urspriinglicbe  an- 
nehmen  kSnnen,  denn  die  dos  »Yenusgartleins«:  stimmt  bis  auf  Kleinigkeiten 
mit  ibr  uber  ein,  wahrend  die  des  »Liederbuchleins*  meist  schlechter,  selten 
besser  im  Ausdruck  ist.  Mit  der  letzteren  ist  die  in  der  Kopenhagener 
Liederhandschrift  entbalteno  Eassung  fast  identisch;  bier  folgt  aber  noch,  und 
das  ist  bemerkenswert  genug,  eine  danische  tjbersetzutig,  die  zu  den  19 
Strophen  Yoigtlander's  noch  zwei  hinzufugt.  Das  >Liederbuch«  bring t  das 
Gedicht  fast  wortlich  wie  die  >3  weltlichen  Lieder «,  und  darnach  lautet  es 
nun  also : 


1,  EinBmals  da  ich  Lust  bekam 
anzusprechen  eine  Dam  / 
vnd  sie  freundlich  fragte  / 
ob  ihr  auch  wol  gefiele  ich  / 
warrlich  nicht  besonderlich  / 
sie  gar  spottisch  sagte. 


2.  Ich  gprach:  warumb,  bin  ich  nicht  / 
ein  gut  Kerll  /  sie  glaubts  nicht  / 
darum  fragte  sie  mir  wieder  / 
was  dann  ein  gut  Kerll  wer  / 
ich  sprach:  setzt  euch  unbeschwer 
etwas  bey  mir  nieder. 


1)  Ein  in  der  Litteratur  viel  verbreitetea  tragt  Nr.  16:  Weiber  nehmen  ist  kein 
Pferdekauf,    YgL  die  Bemerkungen  von  A.  Kopp  in  JSupkorzon  10  (1903)  3.  256, 

i  In:  a)  Neu  weltlich  Liederbiichiein  ,  ^  0,  0-  0,  J,  (Berlin  kgl.  BibL  Yd  5121) 
b)  3  weltliche  neue  Lieder  1647  (Y  e  1674)  0)  Venuagartlein  .  .  .  Hamburg  1659  (Yd 
5091)  d)  Tagendhafter  Jungfrawen-  und  Junggesellen-Zeitvertreiber.  0.  0.  o,  X 
(Yd  5111)  e)  Ms.  Thott  778.  fol.  (nach  1641).  Das  Lied  wird  auch  dreimal  als  Melodie 
zitiert.  fj  Das  Neue  und  GroGe  Liederbuch,  dessen  erster  Theil  in  sich  begreifft 
OXIY  Lieder  alle  auB  dem  Daphnis  auB  Cimbrien  vnd  der  Fruhlrngslust  .  .  4  0,  0. 
1650.    II.  Teil  Nr.  114  (Yd  5083),  * 
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3.  Dann  ich  wil  nach  ewrem  Sinn  / 
was  fiir  ein  gut  Kerll  ich  bin  / 

euch  die  Warheit  sagen  / 
vielleicht  wenn  ihrs  recht  nehmet  ein  / 
wirds  euch  nicht  zuwidern  seyn  / 
sondern  wol  thun  behagen. 

4.  Vors  Erste  bin  ich  Echte  / 
vnd  von  einem  guten  Geschlechte  / 
hab  auch  allerorten  / 

mich  geiibt  von  jugend  auff/ 
nach  der  Welt  brauch  vnd  lauff  / 
das  ich  groB  binn  worden, 

5*  Ich  habe  nicht  gar  viel  studiert/ 
bin  nicht  schon  von  Leibe  geziert  / 
auch  nicht  reich  von  Gelde  / 
jedoch  bin  ich  auch  nicht  Tumm/ 
Blinde  /  SprachloB  oder  Krumm  / 
sondern  frisck  zu  Felde. 

6*  Ich  hab  keinen  stoltzen  Muth  / 
mein  Hertz  ist  auffrichtjg  gut  / 
ich  mag  auch  nicht  liegen  / 
viel  Worte  ich  nicht  machen  lean  / 
ein  Wort  /  ein  Wort  /  ein  Mann  /  ein  Mann  / 
das  pfleget  nicht  zu  tricgen. 

7.  Zu  der  Kauffmannschafft  wie  auch 
zum  Handtwerck  ich  nicht  daug 

dann  ich  mich  ernchre  / 
mit  dem  Degen  vnd  Pistol  / 
vnd  von  meinen  Feinden  hoi  /    / 
was  ich  atets  verzehre* 

8.  Doch  sitz  ich  nicht  gerne  still  / 
wo  der  Krieg  sonst  daugen  wil  / 
Bhre  zu  erwerben  / 

vnnd  was  mir  sonst  no  tig  thut  / 
wage  daran  Leib  vnnd  Blut  / 
mag  nicht  gerne  verderben* 

9.  Ich  hore  gern  der  Armen  bitt  / 
habe  ich  etwas,  so  theile  ich  mit  /  . 
ich  spendire  die  Heller 

auff  ein  gut  Pferd  vnd  Gewehr  / 
gibt  mir  Gott  noch  etwas  mehr  / 
so  schick  ichs  nach  dem  We^nkeller. 

10.  Ich  esse  gern  was  gutcs  auch  / 
miner  habe  ich  den  gebraucht/ 

ein  gut  Eleidt  zu  tragen  / 
ich  bin  fromm  so  lang  ich  kan  / 
wo  nicht  so  pfleg  ich  mich  alJ3dan  / 
iuch  frisch  herurab  zu  Bchlage'D. 


11.  Ich  hore  gern   der  Musica  Klang  j 
mich  erf  re  wet  ein  feiner  Gesang  / 
ich  halts  mit  gnttn  gesellen  / 
mit  der  Bursch  ich  mich  lustig  mach  / 
es  sey  bey  Tag  vnd  Nacht  / 
thue  ich  mich  allezeit  frisch  stellen. 


Ich  lasse  einem  jeden  aeine  Ehr  / 
ich  liebe  hiibsche  Magdlein  sehr  / 
pfleg  mich  zu  befleiCen  / 
weil  ich  nicht  bin  Reich  vnd  fein  / 
daa  ich  doch  moge  freundlich  seyn  / 
ihnen  ein  Dienst  zu  beweisen. 

13.  Ich  bewerbe  mich  umb  ihre  Gunst  / 
sehe  ich  das  es  ist  umhsonst  / 
ich  darumb  nicht  ziirne  / 

iat  die  Jungfraw  atoltz  von  Sinn  / 
laG  ich  sic  seyn  vnd  -mach  mich  hin  / 

zu  einer  Bawrdierne. 

14-  Nun  ich  etwas  hab  auGgerast  / 
daa  ich  auff  mein  heste  fast  / 
mit  der  Zeit  hinkommen  / 
trachte  ich  auch  einmahl  nach  Euh  / 
gedenke  bey  mir  immerzu  / 
nur  ein  Weib'genommen: 

15.  Weil  ich  wie  ichs  daf iir  halt  / 
nicht  zu  jung  bin  noch  zu  alt  / 

wil  ich  mich  umbschawen  / 
das  ich  nicht  alleine  schlaff/ 
sondern  mir  auch  verschaff/ 
eine  sehone  Jungfrawen. 

16.  So  ein  gut  Eerll  bin  ich  nun  / 
bitt  wollet  mirs  zu  wissen  thun  / 
wie  ich  euch  gefalle  / 

so  solt  jhr  versichert  seyn  / 
das  ich  each  liebe  allein  / 
vor  die  andern  alle. 


17.  Wollet  ilir  nun  so  ist  ea  klar  / 
vnd  wir  werden  bald  ein  paar  / 
darauff  sprach  sie  gar  sachte  / 
ihr  moget  wie  es  ist  imschein 
wol  ein  sehr  gut  Kerll  seyn  / 
vnd  heimlich  schmuzerlachte. 

IS.  Da  ich  die  Antwort  bekam  / 
aie  bald  in  die  Arme  nam  / 
kiiste  aie  vnd  fragte  / 
was  der  Abschied  endlich  were  / 
kompt  morgen  wieder  here  / 
sie  gar  freundlich  sagte. 
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Kurt  Fischer,  Gabriel  Voigt lender. 

19,  Ich  schwere  bo  wahr  ich  bin  / 
ein  gut  Kerll  gebe  ich  hin  / 
meine  beyde  Handc  / 
das  als  ein  gut  Kerll  ich.  / 
euch  wil  gantz  bestandiglieh  / 
lieben  biG  an  mein  ende- 

Der  Anfang  stimmt,  wie  man  sieht,  fast  wortlich  mit  Yoigtlander's  Zitat 
iiberein;  eine  sprachliche  Eigentumliehkeit,  das  »schmutzerlachte«  in  Str.  17?  6? 
habe  ich  zmr  bei  Voigtlander  selbst  (Nr.  58  Str.  8),  aonst  aber  nirgends  wieder- 
gefunden.  Die  Hauptsache  ist  jedocb,  daB  der  Inhalt  des  Gedichtes  ganz  nacb. 
Yoigtiander's  Art  ist:  die  Aufziiblung  der  eigenen  Yorzuge  ,  diese  Yorzuge 
selbst  erinnern  so  sehr  an  seine  Eigentumlichkeit ,  ~daB  ich  ilm  unbedingt 
ale  Yerfasser  des  obigen  Gedichts  in  Anspruch  nehme.  Es  wiirde  in  der 
Sammlung  recht  gut  als  Parodie  ,zu  Nr".  89?  zu  der  guten  Dime  passen,  die 
ja  auch  sich  selbst  ins  re  elite  Licht  setzfc. 

Auch  das  zweite  der  von  Yoigtlander  als  ausgelassen  bezeichneten  Ge- 
dichte  habe  ich  wiedorgefunden,  wiederum  anonym,  in  zwei  Fassungen  %  von 
denen  die  des  fliegenden  Blattes  die  weitaus  bessere  ist.      Sie  lautet; 


1,  Unlaagst  ich  meine  Floria  fandt  / 
sitzen  unter  der  griinen  Linde  / 

von  schonen  bliimlein  allzuhandt  / 
that  sie  mir  ein  Krantzlein  binden  / 
ich  balte  Floria  fur  die  schonste  mem  / 
die  unter  den  Schaferinnen  mag  seyn  / 
die  allerscboaste  so  man  kan  finden* 

2,  Da  crzehlte  ich  ihr  all  mein  Than  / 
wie  offt  ich  mit  den  Schiif  lei  a  thete  weyden  / 
welches  geschicht  auff  griiner  Heyden  / 
mit  schattigtea  Buumelein  umgeben  / 
auff  beyden  seyten  / 

von  ihrer  Tugend  und  schocen  Namen/ 
spielten  wir  manch  Liedlcin  zusammen  / 
auff  unsera  Pfeiffen  gemacht  von  Weyden. 

3,  Unter  dem  Reden  gab  ich  achte 
auff  ihre  Gestalt  vnd  rote  Waiigen  / 
ihr  Miindelein  auch  sehmutzerlachte  / 
ich  wuat  nicht  wie  ich  es  Bolt  an  fan  gen  / 
auff  daB  ich  sie  muchte  kiissen  einmahl  / 
indem  ich  ihr  etnen  KuB  abstahl  / 

ehe  sie  zur  Gegenwehr  thet  langen. 

4,  Ach  wie  sii6  vnd  wiindersuB 
hab  ich  gestohlen  einen  KuB  / 

ich  sprach  vnd  das  es  wahr  seyn  muB  / 
was  man  in  der  ersten  Liebe  thut  genie  Ben  / 
dasselbe  am  allerbesten  schmeckt  / 
abcr  die  Floria  hab  ich  ersclircckt  / 
vnd  ihr  gethan  ein  groG  verdr  iessen. 


* 


5.  Da  begundte  sie  alsobald  / 
zu  verstellcu  all  ibre  Gfeberden  / 

ich  lieff  und  suchte  geschwinde  rath  / 

fragte  naoh  bey  .den  Herren  / 

da  sprachen  sie  mir  dieses  Recht  / 

offcndtlich  vnd  vnverholen  / 

daa  derselb  vierfach  wiedergeb  / 

was  er  heimlich  abge stolen. 

6.  Das  war  Wasser  auff  meiner  Miihl  / 
sprach  kan  ich  dinnit  abkommen  / 

gebe  in  eine  r  Floria  viermahl  so  viel  / 
als  ich  ihr  hab  abgenommen  / 
die  Herren  sprachen  das  ist  recht  / 
damit  lauff  hin  du  Sckafersknecht  / 
sieh  zu  das  du  dich  heist  iromme. 

7.  Ich  ging  und  wolt  der  Fiori  mein  / 
vor  ein  KuB  vicr  wiedev  geben  / 

sie  sprach:  lafi  ab  was  soil  das  seyn/ 
ich  sagte:  ich  wil  dem  Recht  nachleben  / 
ziirne  nicht  mit  mir  /  wil  theilen  mit  dir  / 
alios  was  ich  hab  / 
darzu  mein  Tasch  vnd  Hirtenstab  / 
wil  ich  dir  schenken  darneben. 

8-  Da  war  Floria  zufrieden  mit  mir  / 
Floria  wolt  mein  eigen  bleibcn  / 
mit  der  Floria  wol  an  dem  Revier  / 
wil  ich  meine  Schaflein  weyden  / 
und  wil  nun  auch  diese  Geschicht/ 
das  vnser  beyfler  werdc  vergessen  nicht  / 
mit  FleiB  ins  Hirtcn-Buch  thun  schrciben. 


1)  In:  a)  3  weltliche  neue  Lieder. 


• 


O.  0. 1647,  eiaem  ahderen  fliegenden  Blatt 

ala  vorher  (Ye  1677)  b)  Tugoodhafter  Jungtrauen Zeitvertreiber.    0.  0.  o.  J. 

(Yd  5111). 
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Knrt  Fischer,  Gabriel  Voigtlander.  3^ 

Die  Anderung  clea  von  Voigtlander  zitierten  Namens  Cloris  in  Floria  be- 
sagt  gar  nichtSj  zumal  sich  im  »Zeitvertreiber«  noch  wieder  eine  andere 
Form  Gloria  findet,  Dagegen  treffen  wir  wiederum  den  Ausdruck  >schmutzer~ 
lachte*  ])}  und  was  den  Inhalt  betrifftj  so  kann  der  kleine  Scherz  sehr  wohl 
von  Voigtlander  stammen. 

Beide  eben  vorgefiihrte  Lioder  gehoren  vermtitlich  zu  den  von  Moller  als 
carmina  alia  Geiwianiea  ouopaovjv  edita  erwahnten  Gedichten.  Dazu  kann 
man  auch  das  Widinungsgedicht  rechnen,  das  Voigtlander  dem  Liibecker 
Batamusiker  Nik.  Bleyer  fur  seinen  »Ersten  Theil  Newer  Paduanen,  Gal- 
liard  .  .  .  Lubcck  1642 «  schrieb2).  Dica  Ehrengedickfc  ist  als  solchcs  sehr 
lang,  unterscheidet  sich  aber  von  andere  n  Sfciicken  der  Gattong  vorteilhaft 
dadurchj  daB  ihm  ein  woblausgefiibrtes  Bild  zugrnnde  liegt,  und  da£  der 
Zweck  des  Ganzen  nicht  so  aufdringlich  wie  sonst  iiblich  hervorge- 
kehrt  wird: 

a 

>EinsmahI  da  Zephyrus  von  TVesten  sanfft  thet  wehen  / 
'  thet  ich  r  m  schonen  FluB  /  die  Traff3)  spazieren  gehen  / 
Da  tani  Phoebus  daher  /  in  aeinem  giilden  Kleid  / 
Aurcram  fiihret  er/  mit  sich  an  seiner  Seit  / 
Venus  mit  ihrem  Sohn  /  gieng  auch  des  Wegs  spatzieren* 

u.  3,  w,  cs  kommen  noch  die  Musen,  Flora,  die  Naiden,  Ceres,  Bacchus,  Jupiter,  Juno, 
Pan  mit  Nymphen. 

>Ich  wundert  mich  so  aehr  ob  ihrm  lieblichen  Singen  / 
Ich  nahm  da  mem  Trommet  /  die  Triton  mir  verebret  / 
blies  darauf  ein  Sonnet  /  wie  er  mich  hat  gelebret  / 
bald  kam  Echo  herfiir  /  die  da  vom  Schlaf  erwachte  / 

antwortct  freundlich  mir  /  u.  a.  w 

Ich  spatziert  weiter  fort  auf  dieser  griinen  Awen  / 
da  kam  ich  an  ein  OH  /  allda  mich  thet  umbschawen  / 
da  lagen  Harf  pandor  /  dazu  die  sieben  Rohren  / 
darauf  Pan  lang  zuvor  /  sich  offt  hat  lassen  horen  /, 
viel  Bucher  ich  da  fand  /  von  Music  vollgeschrieben  / 
die  sah  ich  durch  zur  Hand  /  hatt  darob  groG  Belieben  / 
Ich  hett  bey  einem  Haar/  etzliche  mitgenommen   / 
da  thet  ein  groBe  Schaar  /  der  Musae  dahin  kommen  / 
gprachen  wie  Bleyer  sey  /  an  diesem  Ort  gesessen  / 
hab  seine  Stiicklein  new  /  allhier  Kegend  vergessen  /, 
Nicht  weit  davon  ich  sab  /  sein  Zincken  vnd  Violen  / 
darbey  saG  Argus  nah  /  der  sprach :  mir  ist  befohlen  / 
zu  halten  recht  in  Hut  /  die  Zinken  /  Geig  vnd  Bucher  / 
biJ3  er  selbst  kommen  thut  /  dem  hab  ich  Glauben  sicber  /. 


1 1 


■ 
... 
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1)  Der  Zeitvertreiber  hat  dafur  >schmuntzelnd  laehte*.  Seine  Fassung  ist  iiber- 
haupt  so  vcrdorben,  namentlich  was  die  Pointe,  den  Spruch  der  Rechtsgclehrten  be- 
trifftj dafi  man  sie  wirklich  als  Paradigm  a  aufstellen  kann  fur  solche  Raubdrucke, 
unter  denen  J&omponisten  und  Dichter  damals  in  gleicher  Weise  zu  leiden  batten. 

2)  Vgh  S.  19.  Frl.  Am.  Arnheim  war  so  liebenswurdig,  mich  auf  das  Gedicht  auf- 
mcrksam  zu  machen. 

3)  Trave. 
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3^    "  Kurt  Fischer,  Gabriel  Voigfclan  der, 

.Bald  kam  Mercurius  /  die  Musen  abzuholen  / 

die  Instrumenta  nahm  /  wie  Jupiter  befoblen.  / 

Ich  fragt  Echo  alsbald  /  wo  er  sie  wolt  hinbringen-/ 

aie  aprach:.dort  bey  dem  Wald  /  die  Musae  pflegn  zu  aingen  / 

auch  Bleyer  soil  dieBmal  /  aein  Stiicklein  musicieren  j 

drauB  Wald  /  Berg  und  Thai  /  ihra  samptlich  respondieren  i 

Syringa  aus  dem  Schilf  /  Ja  Echo  aus  den  Kluffteu  / 

Ihm  kommen  auch  zu  Hulff/  ein  Lob  wir  ihm  anstifften  / 

Tmolua  wil  auch  nunmehr  /  daB  Bleyern  Pan  aol  weichen  / 

vnd  Midas  geb  Gehijr  /  seinem  Zinc  ken  und  Geigen  / 

aein  Composition  /  wolln  wir  so  hoch  erheben  / 

biB  auf  den  Helicon  /  da  die  neun  Musae  leben  / 

von  Maro  vnd  Sappho  /  wird  sie  kostlich  geschetzet  / 

Apollo  ihm  vor  diB  /  ein  Mirten  Kxantz  auffsctzet.* 

Nur  aus  historischeni  Inter  esse  sei  endlich  das  zuerst  von  Moller  *)  an- 
gefuhrte  Lied  an  die  Festung  Gliickstadt  wiedergegeben,  das  1639?  anschei- 
nend  als  fliegendes  Blatt,  gedructt  und  von  Gabriel  VoigtLiinder  als  »be- 
stelltein  Hoff-Peldfc  Trompetter  vnd  Musicus*  dea  daniachen  Kronprinzen 
unterzeichnet  ist. 

An  die  konigliche  Vestung  Gliickstadt  /    Liedt. 

L  Du  scheme  Vestung  /  die  3.  Doch  weil  nunmehr  du  dich 

Man  recht  vnd  billig  Gliickstadt  heisset,  In  deinem  grim  en  Gliick  befindest 

Ich  muB  dich  frageix  wie  Vnd  jedermanniglich 

Du  recht  von  mir  sollst  seyn  gepreiset:/:  Zu  sehen  giebest  vnd  verkiindest:/: 

Die  du  durch  Gottes  Rath,  Das  Gott  sey  (wie  gedacht) 

Der  deinen  Konig  eingegossen,  Dein  feater  Grund  vor  alien  Dingen 

In  Warheit  vnd  der  That  Ders  Gliick  durch  seine  Macht 

Gestifftet  bist  vnd  hergesprossen.  Hat  deinen  Konig  wollen  bringen, 

Sol  ich  dich  ein  new  Tarentin  DaB  er  mit  WeiGheit  Miih  vnd  PleiB 

Ein  auder  Ilion  und  Byrsa  nennen:/:  Mit  vngesparten  Koaten  dich  erbawet:/: 

Sol  ieh  dich  vor  ein  Praenestin  Auff  recht eLandes  YatcrsweiB   [geschawet. 

Vor  ein  Tarpeja  nicht  mit  recht  erkennen.  Auff  Land   vnd  Leute  Schutz   vnd  Nuta 

2.  Ists  Gottes  "Wander  nicht:  4,  So  frew  ich  mich  mit  dier. 

Das  Wasser  ist  zu  Lande  worden,1  Du  edle  Gliickstadt  dieser  Zeiten 

Drinn  bist  du  auffgericht  Das  ob  schon  mit  bsgier 

Yerschantzt,  verwahrt  an  alien  brthen:/:  Die  Peinde  wolten  dich  bestreiten  :/: 

Sol  deinen  Stifter  ich  Ob  Mars  schon  hatte  dich 

Neptun  und  Ninus  nicht  vergleichen,  Vor  langsten  gerne  cingenommen 

Weil  er  so  weiBlich  dich  Muat  er  doch  paoken  sich, 

Erbawet  dafi  ihm,  fast  zu  weichen  Ob  schon  Neptunus  an  dich  kommen 

Epaminund  vnd  Antenor  (schemen:/:  Vnd  vberschwemmen  wollen  gar, 

{Wen   sie  jetzt  lebten)   sich  nicht  wurden  Ob  tausend  Purien  wolten  dich  zerstoren,:/: 

Nein  weil  mirs  andrc  thuu  zuvor  Doch  war  Gliick  bey  dir  immerdar 

Wil  ich  des  Werkes  michnicht  unternchmen.  Das  du  dich  aller  Mahlich  kundtest  wehren. 


1)  Goedeke  hat  die  Notiz  iibernommen,  ohne  das  Gedicht  zu  kennen;  erst  Max 
Seiffert  hat  es  wieder  aufgefunden  (vgL  Zeitschrft.  d.  Internal,  Mus.-Ges.  I  3.  29}  in 
dem  sog.  Album  Morsianum ,   einer  tells    aus  Drucken  und  Bildern,   toils  aus  Auto-, 
graphen  bestehenden  vierbiindigen  Sammlung  der  Liibeeker  Stadtbibliothek, 


- 
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5,  Es  wolle  G-ott  und  Gluck  6..  Das  wir  und  alle  die, 

Noch  ferner  bey  dir  thun  das  beste  So  nach  vns  ktinfftig  werden  leben, 

Nichts  lassen  gehn  zuriick  Vns  frewen  je  vnd  je 

Was  deinen  Wolstandt  machet  feste:/:  Vor  solches  Gliick  Gott  Ebre  geben:/: 

Umb  deine  Glucksburg  woll1  Icb 

Er  erne  f  aste  Burg  stets  bleibcn,  "Wxl  Viva  Viva  Giuckstadt  aingen 

Er  mache  Segensvoll  Das  edle  Gliickstadt  du 

-           Die  rechten  Handel  drinnen  treiben,  Mogst  gliicklich  seyn  in  alien  Dingen 

iff              Gott  vnd  das  Gliick  geb  hinfort        [tret:/:  Dr umb  Viva  Giuckstadt  sag  ich  noch  [ben:/: 

Das  der  dich  Giuckstadt  hat  biGher  gepflan-  Verzeih  mir  aber  mein  so  schlechtes  Schrei- 

1              Lang  lebeti  mog\   Vnd  dieser  Orth      [tzet  Gott  vnd  der  Konig  /  bitt  ich  hoch 

BiB  an  das  End  der  Welt  wol  bleib  verschan-  Wol  allzeit  gnadigat  dir  vnd  mir  verbleiben. 

Will  man  Voigtlander  in  eine  der  groBen  Dichterschulen  des  17.  Jhdts* 
einordnen,  so  iquB  man  ihn  unzweifelhaft  der  sachsischen  zurechnen. 
Von  der  schlesischen  G-elehrtenpoesie  der  Opitz  und  G-enossen  kann  nicht 
die  Rede  sein,  auch  nicht  von  den  Konigsbergern  mit  ihrer  vorwiegenden 
Neigung  zum  Ernsten,  ja  Traurigen.  Fur  die  sachsische  Schule  aber 
sprechen  das  Fehlen  von  Gelegenheitsgedichten,  der  im  ganzen  viel  freiere 
Tori,  der  engere  Zusammenhang  mit  der  Yolkspoesie  und  schlieBlich 
1 1  nicbt  zum  wenigsten  direkte  Verwaudtschaft  mit  manchen  der  sachsischen 

Dichter.  Mit  der  Renaissancepoesie  als  solchcr,  wie  sie  durch  Opitz  be- 
sonders  eingefiihrt  und  zu  groBtem  Ansehen  gebracht  wurde,  hat  Voigt- 
lander nicht  viel  zu  tun.  wenn  er  auch,  wie  wir  schon  sahen*  sich  ihrem 
EinfluB  nicht  hat  entziehen  konnen,  Mythologische  Namen,  Schaferge- 
dichte  sind  bei  ihm  die  Niederschlage  jener  Dichtkunst  wie  bei  alien 
Zeitgenossen;  auch  in  dem  Wider spruch  zwischen  Gredicht  und  Emp- 
findung  —  daB  die  Get iihle  in  seinen  »Oden«7  namentlich  diederLiehe, 
nur  erdacht  und  nicht  Stimmungsausdruck  sind  —  und  in  dem  phrasen- 
haften  Wortgeklingel  mancher  Stucke  auBert  sich  ihr  Geist,  wie  auch  in 
der  Nachahmung  eines  ausliindischen  Musters,  namlich  des  Hollanders 
Jacob  Cats.  Hat  unser  Dichter  ihn  auch  nicht  gerade  ubersetzt,  wie 
so  viele  seiner  Landsleute,  so  hat  er  doch  einiges  von  ihm  sehr  getreu 
nachgebildet. 


■ 


* 


Z.  B,    lautet  Voigtliinder's  Nr,  6,  1?  1,    bei   Cats1);    Gij  Zeeuwseh   en  zoet 
gcslacht)  gij  Venus  Lctndgenootmi  (Want  Venus  is,  weleer  00k  %di  de  Zee  ge- 

sprooten),   Gij  die  met  Venus  hebt  het  eigen   Vaderland Auch  inhalt- 

lich  entsprechen .  sich  beide  einigermaBen.  Weiter  gehen  Voigtlander  Nr.  18 
und  19  auf  das  hollandische  Vorbild  zuriick,  wenn  auch  nicht  im  Grund- 
gedanken,  der  ein  der  deutschen  Volkspoesie  eigentumlicher  1st,  so  doch  in 
der  Ausfuhrung;  z.  B.  zu  Nr.  18  Lied  van  erne  Trouwhatmde  Vrijster,  het 
Huwelijken  afradende2) : 


■ 

- 


1)  Jacob  Oats:  Zinne-m  Minnebelden  Nrf  1  in  Dichtwerken  1845  Bd.  II  S,  1, 

2)  Cats:  Dichtwerken  Bd.  II,  S.  177. 


6.  d,  IMG.    XTT. 
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Cats:  =  VoigtL 

.,  £  Vers  Iff:  Ons  gespeel  will  enkel  trouwen,  1,1 

Wat  mag't  meisjen  overgaan? 

Zij  en  wil  het  niet  verataan 

Dat  Let  haar  zou  raogen  rouwen. 
7.  Wat  is  toch  het  Venusjanken?  $.JiM 

Zuchten,  duchten  nacht  en  dag. 
25.  Wilt  gij  geld  en  goed  bejagen  3,1-3 

AIs  gij  zelf  niet  rijk  en  zijtj 

Kleine  liefde,  groot  verwijt. 
30,  *t  is  haar  schij  ve  di  er  klapt.  3,6, 

42,  Schoone  fro u wen,  trotach  of  geil        5T9. 
43  %  =  Voigtlander  Strophe  6. 
61.  Zov  uw  wijf  gedurig  kindert  8,1-2, 

64  Jeder  kraam  uw  goedje  mindert,        8,5-9, 

Kleine  kinders,  nooit  verlost, 

Grroote  kinders,  groote  kost. 
77.  't  Wijf  dat  kunstig  spreken  kan,       7,7^8, 

Is  een  plage  voor  den  man. 
80,  Spreekt  aij  woorden  honig  zoet  11,2. 

85,  Weg  dan  met  de  minnetreken.  12,1. 

In   gleiclier  Weise   liifit   sich   auch   in   der  Parodie   dazu>    in  Nr.  197  das 
hollandischo  Original  *)  'durch  das  ganze  Gedicht  hindurch  verfolgen. 

Die  Konigsberger,  also  Dach,  Albert,  Roberthin  u.  a.,  Weichmann, 
Kaldenbach,  zeichnen  sich  im  ganzen  durch  klarere  und  natiirliche  Sprache 
in  jener  Zeit  sehr  aus,  Etwas  Ruhiges,  Ernstes  liegt  iiber  alien  Ge~ 
dichten,  namentlicli  der  Albertschen  Arien,  ihre  Liebeslieder  sind  so  viel 
zarter  und  echter  als  die  meisten  damals,  Sie  wissen  die  Yorziige  des 
Lebens  wohl  zu  schiitzen  und  freuen  sich  ihrer  in  ihrer  liebenswiirdigen 
und  wohlanstlindigen  Art,  doch  hat  es  der  Druck  der  Zeit  en  niit  sich 
gebracht,  daB  das  alles  bei  ihnen  so  ruhig  und  sozusagen  verstandig 
klingt,  und  daB  Hinweise  auf  die  Tugenden  und  auf  die  irdische  Ver- 
ganglichkeit  eine  groBe  Rolle  spielen.  Wo  die  Quellen  dieser  Poesie  zu 
nuchen  sind,  das  zeigen  in  den  Albert'schen  Arien  und  besonders  bei 
Kaldenbach  die  lateinischen  Uberschriften  an,  die  bei  Albert  und  Ge- 
sossen  freie  Verschen  sind,  bei  Kaldenbach  aber  Oitate  aus  Alt-  und 
Neulateinern,  Weichmann  enthalt  sich  solcher  tlberschriften?  gehort 
jedoch  in  dieselbe  Gruppe.  Es  liegt  eben  auch  bei  den  Konigsbergern, 
wie  es  weiter  Schafernamen  und  mythologische  Anklange  bestatigen, 
Nachwirkungen  der  Renaissance  Tor.  Sind  ihre  Gedichte  nicht  direkt 
geistliche  oder  Gelegenheitstrauergesange,  so  sicher  Tugend-  und  Liebes- 
lieder, die  letzteren  in  dem  Albert'schen  Werk  zum  groBen  Teil  neckisch, 
bei   Kaldenbach  und  Weichmann    iiberwiegend   Liebesklagen    ohne   be- 

1)  Cats:  Dichtwerken  Bd.  II,  S,  179;  Tcgenlied  van  eene  Trouwen  gcxinda  Vrijster. 
Het  Hutvelijkm  Anradende, 
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son  deren  Wert,  Solche  aber  gab  es  damals  allenthalben,  und  darin  kann 
Voigtlander  von  den  Konigsbergern  nicbts  gelernt  haben,  womit  aber 
nicht  die  Moglickkeit  bestritten  werden  soil,  dafi  er  sie  tiberbaupt  ge- 
kannt  babe. 

So  bleibt  denn,  da  die  Nurnberger  Schiiferdicbter  Zesen,  Birken,  Klaj 
und  G-enossen  erst  spater  auftreten,    nur   die    sacbsische  Scbule  iibrig, 
deren  Begriinder  Paul  Fleming  (1609 — 40)  ist.     Bei  diesem  selbst  zeigen 
sicb  die  Nachwirkungen  der  Volks-  und  G-esellschaftspoesie   sebr  wenig, 
treten  aber  bei  seinen  Nacbfolgern  immer  mehr  hervor,  am  meisten  eben 
bei  unserem  Voigtlander  (s.  o.).     In  bezug  auf  diese  Tolkstiimlicben  Ziige 
bilden   die  Verbindung   zwiscben  dem  16,  und  17,  Jh,   Theobald  Hock, 
der  teilweis  nocb  direkt  an   die   mehrstimmig  gesetzten  Villanellen  usw. 
des   16.  Jlu   gemahnt,  und  Weckherlin,   unter   den  Musikern  vor  allem 
Joh.  Hermann  Schein,     Bald  darnach  treten  die  Sachs  en  aus  demselben 
Grande  in  G-egensatz  zu  der  Renaissancepoesie  des  Opitz  und  der  meisten 
Konigsberger.     Sie  halt  en  sich  nicht  an  deren  Stoffkreis,  sondern  suchen 
sich  neue  Materien,  wissen  vor  allem  aucb  die  Liebespoesie  zu  bereichern 
und  finden  fur  ihre  Neigung  zum  Humor  fordernde  Stiitzpunkte  in   der 
Volkgpoesie,  vrie  auch  aus  ihren  Gedichten  wiederum  sehr  viele  in   die 
Volksliedersammlungen  iibergehen,  viel  mehr  als  von  Opitz  usw.  (wie  sind 
Greflinger  und  Groring  darin  benutztl).    TJntereinander  haben  die  sachsi- 
schen  Dichter  naturgemaB  aucb  Ahnlichkeiten,  sogar  zwischen  Fleming  und 
Voigtlander  laBt  sich  eine  Verbindung  herstellen  durch  das  KuBlied  aus 
Fleming's  Oden  (Buch  V,  37) l),  dessen  St  off  Voigtlander  zu  mehreren  langen 
Gedicbten  ahnlichen  Inhalts ^angeregt  bat,    Ebenso  begegnen  uns  bei  Horn- 
burg2)  einige  G-edichte  » Jungf er  Nutzen * ,  >I)ahmen  ohneFreyer*,  >Freyer 
ohne  Dahmen*,  »Freyer  Dahmenbeysahmen*,  die  in  Gedanken  und  Sprache 
schon  manche  Hinweise  auf  Voigtlander'sehe  Stiicke  ahnlichen  Inhalts  ent- 
halten3).  Bei  Finckelthaus  finden  wir  u,  a.  neben  den  Ideen  sogar  die  Anfangs- 
zeile  eines  Gedicbts  fast  wortlich  vorgebildet4).    Die  tlbereinstimmung  mit 
den  Tendenzen  Voigtlander's  bewirkte  aber  aueh  umgekebrt?  daB  derselbe 
Finckelthaus  in  seinen  >Lustigen  Liedern*  (1645)  einige  mit  offensicht- 
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1)  Vgl.  auch  "VFaldberg,  Renaissancelyrik  S,  219. 

2)  Chr.  E.  Homburg:   Schimpff-  vnd  iErnsthaffteClio.    2  Teile  o,  0.  1638.   2.  A, 
vermehrt  1642. 

3)  Z,  B.  in  >Dahmen  ohne  Preyer«  {PoL  F  3),  die  ganz  merkwiirdigen  Vergleicbe, 
wie  wir   sie  schon  oben  bei  Voigtlander  trafen.    Homburg  nennt  die  Frauen  u,  a,; 

>Reinick  Puchs,  doch  sonder  Schwantz 

Eine  KirmeG  ohne  Tantz«  oder 

*Eine  Laute  ohne  Thon,  BreCden  ohne  Garnison*,! 

4)  GK  Finckelthaus:    ^Deutsche  Gesange*  Hamburg  o.  J,  (ca,  1640):  »3o   sol 
die  meine  seyn,  die  ich  mir  lege  bey«  zu  Voigtlander  63,  1,  1,    PoL  II  v:  >Ihr  konnt 
ja  wohl,  ihr  klngen  Prauen,  wahleu*  ist  em  Vorlaufer  yon  Voigtlander,  Nr.  64, 
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licher  Anlehnung  an  Voigtlander  erscheinen  lieB1),  Nach  dera  letzteren 
gehoren  dann  in  dieselbe  Gruppe,  die  nicht  auf  Sachsen  beschrankt  bleibt, 
neben  Wasserhun,  Schirmer,  Schwieger,  Schoch,  noch  Greflinger  und 
Goring,  die  beiden  Hamburger  Dichter;  Voigtlander's  EinfluB  zeigt  sich 
weiter  bei  denMustkern  und  Dichtern  Hammerschmied,  Adam  Krieger  u.  a. 
und  endlich  bei  Christian  Weise,  dem  Zittauer  Dramatiker,  DarUber 
weiter  unten.  Unter  ihnen  alien  hat  sich  Voigtlander  eine  eigene  Stellung 
geschaffen,  wie  schon  hervorgehoben,  nicht  durch  besonderes  poetisches 
Talent,  —  das  ist  in  der  ganzen  Zeit  selten  — ?  sondern  durch  den 
weiten  TJmfang,  in  dem  er  aus.  dem  Volksleben  schopft,  und  vor  allem 
durch  seine  bedeutende  satirische  Begabung,  unterstiitzt  von  einer  scharfen 
Beobachtungsgabe,  Er  bildet  damit  auf  poetischem  Gebiete  ein  Gegen- 
stiick  zu  den  Prosa-Satirikern  jener  Zeit,  z.  B..  zu  Moscherosch,  der  in 
seinen  »satyrischen  Gesichten*  (1644)  seinen  Zeitgenossen  einen  nur  zu 
klaren  Spiegel  vorhalt  Mit  Voigtlander,  der,  ubrigens'  in  viel  liebens- 
wurdigerer  Weise,  besonders  das  Verhaltnis  von  Mann  und  Weib  in  den 
Kreis  seines  Spottes  zieht,  zeigt  er  die  meiste  Ubereinstimmung  im  dritten 
Gesicht,  von  den  *  Venus-Narr  en  * ,  Der  prinzipielle  Unterschied  zwischen 
beiden  ist  aber  der,  daB  Moscherosch  n.  a. .  ihre  Satiren  aus  ethischen 
und  didaktischen  Griinden,  wirklich  zur  sittlichen  Besserung  ihrer  Zeit 
geschrieben  haben,  daher  sie  auch  viel  herber  und  ernster  wirken,  wahrend 
es  Voigtlander  weniger  darauf  als  auf  amusante  Unterhaltung  seiner 
Umgebung,  d.  h.  des  danischen  Hofs,  ankam,  wo  die  Gesellschaft,  lebens- 
freudig,  wie  sie  unter  Christian  IV.  war,  sich  gern  uber  ihre  und  des 
Volkes  Neigungen  und  Fehler  lustig  machte2). 

Auf  Voigtlander's  eigentiimliche  Stellung  in  der  musikalischen 
Geschichte  des  deutschen  Liedes  ist  oben3)  schon  kurz  hinge wies en 
worden.  Dazu  sei  noch  folgendes  ausgefuhrt:  man  kann  in  jener  Zeit 
zwei  Arten  von  Liederwerken  unterscheiden,  solche,  die  die  Koniponisten 
selbst  herausgeben4),  und  solche,  die  die  Dichter  selbst  veroffentlichen, 
nachdem  sie  zur  Vertonung  gute,  auch  uns  bekannte  Freunde  herange- 
zogen  haben5).  Aber  selbst  der  letzteren  Gattung  steht  die  Voigtlander- 
sche  Sammlung  fern,  denn  Yon  ihren  Komponisten  wis 8 en  wir  bisher 
nichts,  als  daB  ihrer  sehr  viele,  auch  auslandische,  sind,  und  daB  Voigt- 


1)  »Er  selbst  von  aich«j  »Die  Alte,  Junge,  Reicke,  Arme}  ,  ..♦«,  >Lob  der  Bauer- 
magd«,  »Einer  alten  Jungfer  Klage*. 

2)  Aus  dem  nalien  Yerhaltnis  Voigtlander's  zu  den  sach3ischen  Dichtern  und 
Huaikern,  zu  welch  letzteren  noch  Nauwach  sich  gesellt  {s,  u,  S,  44),  konnte  man 
wieder  auf  sachsiache  Herkunft  deaselben  schlieBen;  freilich  ist  das  nicht  zwingend, 
denn  z.  B.  auch  der  Regenahurger  Greflinger  gehort  in  dieselbe  Gruppe. 

3)  S.  S.  17, 

4)  Z,  B.  Nauwach,  Selle,  Kittel,  HammerBchmied  u.  a. 

5)  Z,  B.  Rist,  Gc,  H,  Weber  u.  a. 
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lander  mit  den  meisten  gar  kerne  Beziehungen  gehaht  zu  haben  braucht  >). 
Ein  Vergleich  seiner  Sammlimg  mit  denen  seiner  Zeitgenossen  undYor- 
giinger  "zeigt  weiter,  daB  sie  an  Mannigfaltigkeit  der  darin  zur  Anwentfung 
gelangten  Formen  selbst  Albert's  Arien  ubertrifft,  die  doch  gewiB  in 
formaler  Hinsicht  einen  bunten  Wechsel  zeigen2).  Der  Kdnigsberger 
zeicbnet  sich  eben  dadurch  schon  vor  seinen  Vorgiingern  Scbein,  Nau- 
wach, Selle3),  aus,  daB  er  Choral,  Kantate,  Madrigal  nnd  Tanz  als 
Vorbilder  zur  Bereicherung  des  einstimmigen  Lieds  heranzog.  Der  Haupt- 
unterscbied  Voigtlander's  von  alien  Liederkomponisten  des  17,  Jh.  ist 
der,  daB  er  seine  Texte  irgend  welchen  bekannten  Melodien  anpaBte,  daB 
er  Worte  und  Musik  sich  nacheinander  richten  lieB  vor  allem  in  rhythmi- 
scher  Hinsicht  (wie  er  dabei  aucb  G-eschmack  in  der  Auswahl  der  Me- 
lodien beweisen  konnte,  werden  wir  noch  sehen),  daB  dagegen  jene  ihnen 
vorliegende  Texte  komponierten,  die  Musik  erst  auf  groBere  oder  geringere 
Anregung  durch  die  Worte  hin  schufen  und  also  in  der  Form  des  Liedes 
wirklich  etwas  zu  leisten  suchten.  Schein  und  Albert  stehen  in  dieser 
Hinsicht  obenan,  der  letztere  wohl  nicht  unbeeinflufit  von  der  Melodik 
des  Thomaskantors 4),  der  an  Erfindung  die  erste  Stelle  einnimmt. 
.Italieniscbe  Melodik  und  deutscbe  Polyphonie  einigen  sich  bei  ihm  zum 
glttcklichsten  Bunde,  der  ihnen  damals  beschieden  war*  s).  Die  Art  z.  B. 
seiner  Musica  boscareccia,  wenn  sie  mit  Rhythmuswechsel,  Koloraturen 
Sequenzen  und  aucb  mit  Ohromatik  arbeitet,  findet  sich  bei  Nauwach, 
Selle  und  Albert  wieder,  von  denen  die  beiden  ersten,  besonders  Nauwach, 
an  Glatte  und  G-ewandtheit  der  Melodieen  sehr  zuriickstehen.  Dabei  sind 
alle  Stiicke  dieses  Charakters  klar  und  ubersichtlich  aufgebaut,  in  der 
Mus.  bosc.  z.  B.  sind  sie  alle  bis  auf  eins  zweiteilig;  doch  wird  diese 
Form  bei  den  anderen  selten  durchgefuhrt,  sie  komponieren  vielmehr  die 
Strophe  durch,  ohne  Einschnitt.  Bei  Albert  kommen  nun,  wie  gesagt, 
noch  Tanz-  (polnische,  G-alliarden),  Kantaten-  und  choralartige  Eormen 
hinzu,  auch  franzbsische  und  italienische  Stiicke  befinden  sich  darunter, 
so  daB  man  auf  G-egensiitze  in  der  Form  wie  z.  B.  H,  17  und  20  stofien 
kann,  jenes  eine  kurze  *Aria  gallica*,  diese  die  groBe  BegruBungskomposi- 


^"■p   i.i.i  ■■■■ 


1)  £s  Hegt  also  auf  der  Hand,  wie  schwer  es  ist,  diese  Quellen  nachzuweisen;  die 
J?5Ile  des  Materials  und  die  Schwierigkeit  seiner  Bescbaffung  sind  grofie  Hindernisae 
dabei,  abgeaehen  von  der  Moglichkeit,  daB  V,  seine  Originals  vielleicht  stark  zurecht- 
gestutzt  hat* 

2)  VgL  Kretzachmar  in  der  Einleitung  zur  Neuausgabe  Albert's  S.  XVIII  f 
Denkmiiler  deutscher  Tonkunat,  Bd,  12). 

3)  In  Schein 's  Musica  boscareccia  Teil  I,  1621  findet  aich,  worauf  Priifer  zuerst 
aufraerksam  gemacht  bat  (Einleitung  zur  Scbein- Ausgabe  I,  S.  V  und  a.  a.  0.),  der 
erste  Hinweis  auf  das  deutscbe  einatimmige  begleitete  Lied.  Nauwach:  Teutscfae 
VillaneUen  1627-    Selle:  Monophonetica  1636. 

4)  S,  Kretzachmar  a.  a,  O.,  S,  VI L 

5)  Pr  lifer  a,  a.  O.,  S.  VII. 
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tiori  far  Opitz.  Als  Muster  ftir  Heine  Stiicke  braucht  man  aber  absolut 
nicht  eine  der  von  Albert  benutzten  fremden  Melodien  zn  nehmen,  er 
zeigt  sich  selbst  als  vorzuglicher  Vertreter  fur  solche  kurzen,  einfachen 
und  wohlklingenden  Melodieen  (z.  B.  Ill,  16  oder  14).  Sie  kommen  natiir- 
lich  vor  allem  fiir  die  weltlichen  Lieder  iu  Betracht,  bei  geistlichen  Sachen 
nimmt  Albert  sofort  groBere  Formen.  die  er  indes  aucb  fiir  weltliche 
nicht  verschmiiht.  Charakteristisch  sind  da  I,  4  und  III,  18 :  in  i reier 
Deklamation,  unabhangig  vom.  Rhythmus  des  Gedicbts,  ist  der  Text  kom- 
poniert,  betonte  Worte  bekommen  Mebsmen,  wombglicb  malend,  wie  der 
Ausruf:  »Auf«  in  I,  4  und  der  Seufzer:  »Oh«  in  IH,  18. 

Albert  I,  4.     Dominus  mea  sola  voluptas. 
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Auf. 


mem     G-eist!      und    mm     or    -    he 
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be 
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Got  -  tes  Gut1     und      Va 


-    -   ter  -  treu 
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Albert  III,  18.     Qratior  est  venieus  c  pulcro  corpore  virtus. 


Da  Gottin  dieser    Erdea  0  Da  Yenus  uns-rerZeit, 
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In  diesen  beiden  Formen,  der  letzterwahnten  und  jener  kurzen  chanson- 
oder  frottolenartigen,  sind  die  meisten  einstimmigen  Stiicke  Albert's  ge- 
machtj  sie  zeigen  den  Komponisten  gleich  gewandt  in  Yolkstiimlicheren 
und  kunstvolleren  Formen.  Derselbe  Unterschied,  nur  wegen  des  ge- 
ringeren  Konnens  schon  wesentlich.  abgeschwacht,  zeigt  sich  bei  Alberts 
Konigsberger  Nachfolgern  "Weicbimann  und  Kaldenbach  und  ist  im 
groBen  Granzen  uberhaupt  in  der  Zeit  sichtbar.  Teils  beschrllnken  sicb 
die  Liederkomponisten   auf    einfache,    kurze  Note  gegen  Wort  gesetzte 
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Stiicke  (z.  B.  Hammerschmied,  Ad.  Krieger,  Kist,  G.  H.  "Weber,  Dedekind, 
Schreiber,    Glaser   u.  a.),    teils  bringen    sie   kunstliche   oder  wenigstens 
nicht  ganz  einfache  Lieder  (Georg  Weber,  Boddiker,  Kubert,  Kbbel  u.  a.}, 
bei  Lowe-Weiland  (1657)  sind  beide  Arfcen  vertreten.   Es  ist  bemerkens- 
wert,    daB    von  Anfang   an,    obwohl    doch    das    einstimmige    Lied    aus 
Italien  kam,  keine  einzige  der  deutschen  Liedersammlungen  den  Stil  der 
Caccini  nsw.  nachahmte   bis  auf  das  Unikum  bei  Voigtllinder  (Nr.  26}  *). 
Das  mag  zum  Teil  der  Mangel  an  passenden  Siingern.   bewirkt  haben 
teils  aucb  der  Umstand,  daB  die  Lieder,  soweit  nicht  Gelegenheitsstticke' 
von  vornherein  mehr  als  Hausmusik  gedacht  waren.    Aucb  die  deutschen 
Kachahmungen    der  italienischen  Villanellen  durch  HaBler  und  Scbein 
die  Bekanntschaft  mit  Falala-Melodien  Vecchis,  Gastoldis  in  HauBmann's 
Bearbeitung,  mit  hollandischen,  franzbsischen  und  englischen  Melodien  im 
Ohanson-Stil  mogen  ibr  Teil   dazu  beigetragen  haben,    und  nicht  zum 
wenig3ten  wohl  die  Nachwirkungen  der  deutschen  Volks-  und  Gesellschafts- 
lieder  des  16.  Jh.  und  wohl  aucb  die  Erinnerung  an  die  alte  Praxis  der 
Lautenbegleitung  zum  eigenen  Gesang  und  der  EinfluB  englischer  Lieder-; 
sammlungen,  die  ja  gerade  einfacbe  Hausmusik  brachten2).    Der  schwer- 
wiegendate  von  all  diesen  Griinden  ist  wohl"  der  in  betreff  der  Eiuwirkung 
volkstiimlicber  Elemente.    Wie  sich  eine  solcbe  in  der  Liter aturgeschichte 
verfolgen  lliBt,  so  hat  sie  anch  in  der  Musik  damals  eine  Rolle  gespielt 
und  z.  B.  Riat  ging  prinzipiell  auf  eine  vereinfachte  Liedkomposition  aus!, 
Dem  »Elbschwan«  folgten  in  dieser  Hinsicht  die  meisten  Schaferdichter 
und   so  kommt  es  bei  ihnen  zu   einer    einseitigen  Bevorzugung   kurzer' 
knapper  Melodien  fur  weltliche  Texte.     Bist's  Bestrebungen    bedeuten 
einen  Fortschritt  zweifellos  nur  gegenilber  wirklich  uberladenen  Stiicken, 
wie  man  sie  z.  B.  in  Georg  Weber's  Geistlichen  Arien  z.  T.  finden  kann! 
Dagegen  brachten  sie  auch  die  groBe  Gefabr  mit  sich,  daB  fur  schemati- 
sches  Arbeiten  und  Floskelwesen  der  Weg  in   die  Liedkomposition  frei 
wurde,  eine  Gefabr,  die  die  Nachahmer  Bist's  aucb  durchaus  nicht  immer 
haben  vermeiden  konnen.     Es  ist  ganz  merkwurdig,  wie  ahnlich  sich  die 
Scbafermelodien  (sozusagen)  oft  sehen.   Abgesehen  von  dieser  Gefahr  ging 
aber  dem  deutschen  Lied  auch  die  Mannigfaltigkeit  in  den  Formen  ver- 
loren,   die  es   Albert  verdankte.     Wilhrend  Nauwach's  Melodik   in  den 
einstiramigen  StUcken  noch  sebr  an  ibre  Herkunft  von  den  mehrstimmigen 
erinnert  und  Sella  sich  von  diesem  Zwange  schon  viel  mehr  los  macht, 
bewegt  sich  Albert  ganz  frei  und  scbaltet  nach  Belieben  mit  clen  Formen; 
sein  individueller  Liedtypus  ist  der,  wie  wir  ihn  in  den  schon  oben  heran- 
gezogenen,  ganz  frei.  herausgegriffenen  Stucken  finden.     Und  man  wird 
zugeben  miissen,  daB  diese  Art,  an  einen  Text  zwecks  Tertonun*  heran- 

1)  Vgl.  S.  42.' 

2)  S.  obtD  S.  21. 
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zutreten,  am  meisten  fiir  die  Komposition  verspricht  und  am  besten  ge- 
eignet  ist,  die  mamiigfaltigsten,  dem  Charakter  der  Worte  und  des  Ton- 
dichters  nach  individuell  gestalteten  Lieder  entstehen  zu  lassen,  z.  B. 


Albert  I,  10. 
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Wie  lieg  ich  hierlwie   mixB      ich  atarrenrOhn  Leben,  ohnVerstand  und  Sinn! 
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derrauhen  Grau-samkeit!         Ob       der  rau-hen    Grau  -  sam  -  keit ! 
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der    rau-hen     Grau-  sam-keit!    die   nur    seuf-  zen   je-der-zeit 


mit   viel    seuf    -    -    -  zen  hauft,  Mit    viel    seuf    -    -    zen    hauft  usw. 


Es  ist  also  nur  bedauerlich,  daB  Albert  zunachst  so  wenige  oder  wenig 
bedeutende  Nachfolger  auf  diesem  Gebiete  fand,  wenngleich  auch  die 
andre  mehr  volkstiimliche  Art  Hohepunkte  wie  Ad.  Krieger  und  Hammer- 
schmied  aufzuweisen  bat.  Und  Voigtlander?  Vorhin  wurde  ihm  ein  nocb 
groBerer  Formenreichtum  als  Albert  zugesckrieben;  docb  ist  ein  solcberYer- 
gleich  nur  moglicb,  wenn  die  Yerschiedenheit  derStandpunkte  beiderMusiker 
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geniigend  berucksichtigt  wird.  Albert  benutzte  neue  Formen,  weil  er  ihren 
Kutzen  fiir  eine  Entwickelung  des  einstimmigen  Lieds  wobl  einsah,  weil 
auf  diese  Weise  die  Brauchbarkeit  der  neuen  Gattung  Musik  ins  bellste 
Licht  gesetzt  wurde.  Voigtliinder  dagegen  kam  zu  der  Mannigfaltigkeit 
seiner  Lieder  mehr  zufallig,  inVerfolgung  seiner  volts tumlichenNeigun gen. 
Es  kam  ihm  von  yornherein  nicbt  auf  wertvolle,  in  die  Gedichte  ein- 
dringende  Lied  musik  an,  sondern  den  Text  en  sollte  durch  die  Mel  o  die  en 
nur  ein  stattliches  auBeres  Grewand  gegeben  werden,  sie  sollten  sicb  durch 
die  Musik  leichter  merken  lassen;  die  Melodieen  waren  also  beinahe  eine 
Art  mnemotechnisches  Hilfsmittel,  ein  inneres  Verhaltnis  zu  den  Wort  en 
braucbten  sie  nicbt  zu  haben?  sondern  sie  braucbten  nur  htibsch  zu  klingen, 
Ein  bekanntes  Stiick  mit  einem  neuen  und  noch  dazu  bumoristischen 
Text  bat  ja  auph  seinen  ILeiz,  scbnell  nocb  den  alien  oder  einen  neuen 
BaB  dazu,  und  etwas  ganz  »Modernes«  war  fertig*  Dieser  G-edankengang 
liegt  vielleicbt  der  bistoriscben  Wirkbchkeit  gar  nicbt  so  fern.  Anderer- 
seits  muB  eben  die  geringe  Riicksicht  auf  das  Verhaltnis  von  Ton  zu 
Wort  Voigtlander's  Verfabren  in  jener  liederseligen  Zeit  als  verfehlt  er- 
scheinen  lassen,  wie  es  ja  aucb  trotz  des  groBen  Erfolges,  den  es  zunachst 
batte?  durch  die  Konsequenzen,  die  Goring  daraus  zog,  unmoglich  gemacbt 
wurde. 

Siebt  man  die  Sammlung  der  93  Melodieen1)  im  ganzen  auf  die 
Form  hin  durch,  so  fallt  zunachst  Nr.  37  auf  durch  die  eingemiscbten 
gefiillten  Br  even  und  Seraibreven,  mit  deren  Auftreten  der  ungerade  in 
den  geraden  Takt  tibergeht  s  Da  dieser  Wecbsel  eonst  nirgends  bemerk- 
bar  gemacbt  wird,  so  dar£  man  wobl  annehmen,  daB  die  uxspriingliche 
Melodie  bier  unveriindert  vorliegt;  fiir  das  Alter  derselben  ergibt  sich 
leider  nicbts  daraus.  Dagegen  findet  man  in  Nr.  8?  38  u.  a.  nocb  die 
alte  Form  von  Tanz  und  Nacbtanz.  Uberhaupt  verrat  sich  eine  ganze 
Reihe  als  Instrumentalstucke  durcb  Fulle  geringwertiger  Noten,  durch 
Passagenwerk  und  Spriinge  (Scbulbeispiel  ist  Nr.  13);  besonders  Galli- 
arden  finden  sich  viele,  aucb  Intraden.  Andere  Stiicke  geben  anmutige, 
einfache  Melodien,  ahnlicb  denen  der  Villanellen  und  Balletti,  der 
chansons  oder  der  ballets  und  ayres;  viele  Kadenzen  erinnern  z.  B.  direkt 
an  italienische  fa  la  la- Melodien,  Aucb  die  Madrigale  des  16./17.  Jh. 
dtirften  einige  Originate  fiir  Voigtlander  enthalten,  DaB  die  Taktstriche 
haufig  nur  mathematiscbe  Bjlfsmittel  fiir  das  Auge  sind,  zeigt  besonders 
Nr.  28 2).    Ein  Stuck  fallt  nun  aber  vollig  aus  dem  Rahmen  der  Samm- 


*- 


m 

1)  Nicht  100,  denn  es  ist  zxi  smgenNo.64  nach  Mel.  63,  91  nach  21,  95  nach  37, 
98  nach  22,   100   nach  79;    auCerdcm   ist  MeL54  =  72,   61=67,   beide  Male  nur  in 

Transposition. 

2  TgL  Kretzschmar  a.  a.  O.  S.  XIX,  der  zum  ersten  Mai  auf  diese  Praxis  dea 
17*  Jh.  hinge  wieseu  LaL 
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lung,  namlich  Nr.  26,  sozusagen  das  modernste  von  alien.  Denn  es 
stellt  einen  Versuch  dar,  den  italienischen  Rezitativstil  der  Arien 
Caccini's,  D ur ante's  us w.  ganz  getreu  auf  das  deutsche' Lied  zu  ttber- 
tragen.  Yon  groBter  harmonischer  Einfacbheit  —  liegende  Basse  — 
dekiamiert  es  auf  demselben  Ton  ganze  Satzblilften,  ist  aber  im  G-egen- 
satz  zu  Caccini's  Arien  frei  von  jeder  Art  Koloratur.  Da  der  vollige 
Mangel  an  Melodie  die  Benutzung  einer  bestimmten  Vorlage  ausscblieBt, 
so  muB  VoigtHinder  das  Stuck  selbst  gemacht  haben.  Die  Nachahmung 
des  Rezitativstils  ist  ibm  in  der  Tat  ganz  gut  gelungen,  nur  liiBt  die 
Deklamation  in  der  ersten  Halfte  zu  wiinscben  lib  rig.  Dagegen  ist  der 
ScbluB  vortrefflich  ausgef  alien,  namentlicb  fur  die  erste  Stropbe,  mit 
dem  cbarakterischen  Sprung  g"-cis"  und  den  dort  ordentlich  schwer  wir- 
kenden  Vierteln  des  letzten  Taktes.  Indes'  wie  die  Italiener  auf  die  Dauer 
wenig  Erfolg  mit  itiren  Bezitativarien  hatten,  so  ist  Voigtlander's  Lied 
iiberhaupt  ein  Unikum  geblieben  in  der  gesamten  deutschen  Liedlitteratur. 
Von  den  Quellen  fur  die  anderen  Melodien  Voigtlander's  bat  Ham- 
merich  eine  nachgewiesen x) :  fur  Nr.  49  ist  das  Original  die  Diskant- 
stimme  eines  vierstimmigen  Madrigals  von  Or.  Vecchi :  So  ben,  mi  c'ha  bon 
tompo,  fa  la  la  ... . 

Voigtlander  49. 
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Or.  Veccbi:  Selra  di  Varia  Ricreatione  .  .  ..  Yen.  1590  Conto  S.  24. 
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In  der  gleichen  Form,    Sings timme  mit  Lautenbegleitung,  aber  ohne 


1)  A.  a.  0.,  S.  183. 

21  Or.  Veccbi:  Sdva  rli  Varia  Rioreationc  *  .  *  Von.  1590. 
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Text,  habe  ich  es  noch.  in  der  Tanzschule  des  Cesare  Negri1)  wieder- 
gefunden:  der  dritte  trattato  bringt  eine  Eeihc  ausgefiihrter  Ballette  mit 
genauer  Angabe  der  einzelnen  Teile  und  der  dazu  gehorigen  Musik,  - 
darunter  also  auch.  das  Vecchi'sche  Stuck  mit  der  Bezeichnung:  Ballettd 
So  ben  "mi  chi  ha  biion  tempo,  corretto  dalVAutore  si  balla  in  due.  Bei 
dem  dritten  von  den  fiinf  Teilen  findet  eine  rntitatione  della  sonata  in 
gaqliarda  statt,  ebenso  bei  dem  fiinften,  und  dementsprechend  tritt  in 
der  Musik  Taktwechsel  ein. 


Cesare  Negri:  Nuove  Inventioni  di  Balli  .  ,  .  Milano  1604. 
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In  Deutschland  ist  die  Melodie  .schon  lange  vorher  bekannt:  1601 
zitiert  sie  Theobald  Hock2)  zu  einem  Gedicht:  Der  schonen  .Juliana,  in 
der  WeiB:  So  hem  mi  ehe  a  bon  tempo  fa  la  la  la*.  In  derselben  Zeit 
ungefithr  wurde  das  Stiick  in  Norddeutscbland  aucb  zum  Tanze  benutztr 
denn  das  Lautenraanuskript  aus  der  Leidener  Thysiusbibliothek  gibt  es 
als  Courante  mit  nur  geringen  Anderungen3;, 

Courante,   aua:   Het  luitboek  van  Thysius  ...  in  Tijdschr.  voor  N.-Ned,  Muz.- 
Gesch.  Ill  1891  S.  32  Nr.  422. 


:ffi^ 


■-H»- 


^fe 


ttz 


-m- 


t 


~t—m—& 5 =■ 

-w^— F — p—f- 


1)  Ces.  Negri:  Nuove  inventioni  di  Balli:  . .  ,  netla  quale  si  danno  i  giusti  modi 
di  ben  portare  la  vita  .  .  *  Milano  1604.  In  den  beiden  era  ten  >trattati<  eine  J?iille 
von  Regeln  fiber  Schritte,  Bewegungen  und  Tanzbewegungen,  reich  durch  Stiche 
illastriert:  vorher  eine  lange'  Anfzahtung  seiner  Sch filer  und  Schiilerinnen.  IJber  alien 
jtfusikstiicken  des  dritten  Traktata  finden  aich  Anweiaungen  fur  den  Spieler  uber 
Lange  der  einzelnen  Teile,  Wiederholungen  u.  a. 

"  2)  Schones  Blumenfeldt  /  auff"  jetzigen  Allgemeinen  gantz  betriibten  Standi  .  ,* 
Durch  Othebladen  Ockhen  von  Ichamp  Eltzapffern  Bermeorgischen  Secretaries 
1601.  Das  Gedicht  beginnt:  »3chona  Lieb  ich  muB  Dich  lasacn  /  Ich  fahr  dahin  mein 
StraBen  /  fa  la  la  la  /  Ich  scheid,  ich  hab  ein  Wiiach  /  Amor  Dein  Fewr  auGlaach  /  fa 
la  la  la  /<  und  ist  durchweg  aehr  iibermutig  gehalten. 

3)  *Vg1.:  J.  N.  P,  Land:  Het  luitboek  van  Thy  silts  *  .  .  in  Tijdschr.  voor  Noord- 
Nederl.  MiuiechgeseJi.  1—3,  1884/91.  Unser  Stiick  in  Bit.  Ill,  S.  32,  Nr.  422,  (Original 
Pol.  433  r.) 
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Von  deutschen  Quellen  kann  ich  wenigstens  eine  nachweisen,  die 
Voigtlander  benutzt  hat,  namlich  Johann  Nauwach,  ,dessen  >Erster 
Theil  Tentscher  Villanellen  mit  1,  2  vnd  3  St.  *  erschieneh  Dresden  1627, 
ja  iiberhaupt  fur  Deutschland  die  ersten  Beispiele  wirklich  einstimmig 
komponierter  Lieder  mit  Begleitung  enthalt.  Voigtlander  hat  fur  seine 
Nr.  6  die  Oberstimme  von  Nauwaclrs  dreistimmigem  Lied  »Was  wirfst 
du,  schnoder  Neid«  (S.  26}  in  Anspruch  genommen1),  und  aus  der  Ver- 
gleiehung  beider  Melodien  gewinnt  man  gleich  einen  Einblick  in  die 
Art  und  Weise,  wie  Voigtlander  die  fremden  Stticke  nach  seinem  Ge- 
schmack  anderte. 
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Aus:  Joh.  Nauwach :  Erater  Theil  Teutscher  Villanellen  .  *.  Dresden  1627 
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1)  Allts  drei  Stimmen  Bind  mit  Text  verseheD,  doch  konnte,  wie  aua  der  Beziffe- 
rung  der  Bafistirnme  her\rorgeht?  zu  dieaer  noch  ein  Begleitin  strum  en  t  hinzukommen. 
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Bei  Nauwach  lautet  die  erste  Strophe: 

•  Was  wirfstu  scbnoder  Neid  mir  fur  die  Lust  zu  Bchreiben 

Von  Venus  vnd  mit  ihr  die  Jugend  zu  vertreiben* 

Ich  achte  Deiner  nicht,  Du  liebest  Eytelkeit: 

Mein  Lob  vnd  Nahme  wird  erklingen  weifc  vnd  breit. 

Voigtlander  hat,  wie  man  sieht,  den  Hhythmus  des  Gedichts  richtig  iiber* 
nommen;  die  Melodie  mufi  ihm  aber  vom  fiinften  Takt  an  wohl  zu 
kiinstlich  vorgekommen  sein,  und  er  paBte  in  dem  Bestreben,  sie  recht 
leicht  nnd  einganglich  zu  gestalten,  jedes  Melodieglied  dem  entsprechen- 
den  Textgliede  genau  an,  Dadurch  iat  das  Stiickchen  allerdings  fast 
ganz  symmetriscli  geworden,  aber  fiir  unseren  Geschmack  auf  Kosten  der 
Frische  und  Lebendigkeit,  die  es  bei  Nauwach  besitzt  MuBig  ware  es 
zu  fragen,  warum  Voigtlander  gerade  diese  Melodie  von  Nauwach  bzw. 
jene  von  Vecchi  sich  ausgewahlt  hat  DaB  aber  Voigtlander  uberhaupt 
die  Sammlung  des  sachsischen  Kammermusikers  bemitzt  hat.  konnte  man 
als  einen  freilich  sehr  schwachen  Hinweis  auf  eine  oben  schon  einmal 
beriihrte  mogliche  Verbindung  zwischen  dem  Trompeter  und  dem  sachsi- 
schen Hofe  auffassen.  ' 

Auch  die  Franzosen  nennt  Voigtlander  unter  den  Musikern)  denen 
er  Melodien  yerdanke.  Einen  von  ihnen  mit  Namen  festzustellen,  ist 
mir  leider  nicht  gelungen,  doch  kann  ich  wenigstens  bei  einigen  Liedern 
den  franzosischen  Ursprung  sehr  wahrscheinlich  machen.  So  findet  sich 
z.  B.  Nr.  37  in  einem  ganz   kleinen  —   holliindischen   Liederbiichlein ■: 

H  Amsterdams  Minne  Beekje,    Op  n-leus  vermeerdert Den  tiendeh 

Druck     Amst.  16581).        / 


Voigtl.  37. 
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Aus:  't  Amsterdams  Hinne-Beekje  ...  den  tiende  Druck  1658. 
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Bei  anderen  dreistimmigen  Stucken  fehlt  der  dritten  Stimme  der  Text;  dann  liegt 
also  ein  begleitetes  Duett  vor, 

1)  Eine  fruhere  Ausgabe  war  mir  nicht  zugiinglich. 
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Das  Erscheinungsjahr  konnte  gegen  Voigtlander's  Anlehnung  sprechen, 
wenn  das  Biichlein  da  nicht  schon  seine  zehnte  Auflage  erlebt  hatte. 
AuBerdem  hat  unsere  Melodie  schon  einen  langeren  Weg  hinter  sich; 
in  dem  Minne-Beekje  steht  namlich  nnter  dem  franzosischen  Text  eine 
holliindische  TJbersetzung,  ein  Zeichen,  daB  sich  das  Liedchen  in  den 
Niederlanden  groBer  Beliebtheit  zu  erfreuen  hatte,  daB  es  also  auch  erst 
ypn  dort  nach  Deutschland  bekannt  geworden  ist.  Die  Melodie  hat 
Voigtlander  fast  unverandert  tibernommen  Sie  ist  ii}  dem  Minne- 
Beehje  nicht  die  einzige  franzosische,  ebenso  wenig  wie  der  Text, 
und  auch  andere  ahnliche  holliindische  Sammlungen  enthalten  viele 
franzosische  Lieder*).  Alle  diese  Biichlein,  von  geschaftskundigen  Ver- 
legem  zusammengestellt,  tragen  jeglicher  Stimmung?  ernster  wie  heiterer, 
auch  dem  Geschmack  an  Schaferpoesic  und  derbem  Humor  Rechnung, 
Ob  Voigtlander  die  Melodie  erst  aus  dem  Minne-Beekje  kennen  gelernt 
hat  oder  schon  anderswoher,  mag  unerortert  bleiben;  es  geniigt,  anf  den 
franzosischen  Ursprung  von  seiner  !Nr,  37  hinzuweisen.  Dies  em  Lied 
schlieBen  sich  noch  mehr  Chanson- Melodien  an,     Ballard's  Sammlung 


*■ 
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1)  Das  Minne  Beelcje  enthalt  Gedichte  von  ca.  20  Diehtern.  Ahnliche  Samm- 
lungen aind:  *&e  Haag'sche  Nachiegall  ...  *t  Amst.  1659  herausgegeben  vom  Buch- 
handler  J.  v.  Duisberg,  enthalt  viele  holliindische,  franzosische  und  2  hochdeutsche 
Lieder.  Beraerkenswert  iet  ein  Gredicht  vonDuiaberg  selbst  aus  seiner  holTandisehen 
UbersetzuDg  von  Rist's  >(Jalathe«.  Dann  ferner:  Maerlemscke  Mei-Bloempjes  1649, 
MaerL-Sommer-BL  1651  u.  SaerL   Winter- BL  1651, 

Der  Text  zu  der  Voigtlander-Melodie  laatet: 

1.  Hcureux  sejour  de  Partheniase  ct  d* Alidor, 
Dieu  plein  d1  amour  et  de  plaishr  uu  sifcclo  d'ort 
Quand  je  von s  vis  dans  voa  appasje  me  paidis: 
Mais  totttes-fois  mon  cocui:  voua  nomme  son  Paradls 

u,  s,  t,y. 

1.  Saligh  vertreck  van  Partenisse  en  Alidoor 
Wensrijckc  plaets  daer  d!oeuw  van  goud  weer  bloeyt  als  voor. 
Ala  ick  u  soo  behaeglijck  sag'k  stout  als  onwijs : 
Maer  even-wel  mijn  heit  dat  moent  u  sijn  Paradij.s. 

5  Strophen.  Die  Melodie  ist  auch  in  Greflinger's:  Weltliche  Lieder  iiber- 
gegangen  (1651,  II,  11).  Nachtriiglicb  babe  ich  noch  die  8*  Aufl.  1649  und  die  9*  AufL 
1653  des  Minne  Beekjes  kennen  gelernt,  von  denen  namentlich  die  8.  Aufl.  viele  neue 
Lieder  entbLUt.  Dagegen  findet  sich  die  Voigtlander'sche  Melodie  nicht  vor,  was 
aber  den  obigen  Ausfiihrangen  keinen  Bintrag  tut*  (Die  8.  AufL  befindet  aich  in 
StraGburg,  die  9,  in  Wolffenbiittel.) 
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von  Vaudevilles  *)  ist  zwar  erst  1717  erschienen,  aber  abgesehen  von  der 
Titelangabe:  depicts  cent  am  ware  es  eine  aller  Historie .  widerstrebende 
Annahme,  daB  etwa  deutsche  Melodien  batten  nacb  Frankreich  dringen 
konnen.  "Wir  werden  also  in  Ballard's  Sammlung  enthaltene  Vorbilder 
Voigtliinder's  wirklicb  fur  seine  Originale  halten  konnen.  Dabin  gebort 
Bd.  I  S.  140  Voir:  qiCen  Di-tu  Jean  de  NiveUe  (zugleich  Titel  und 
Befrain),  entsprechend  Voigtiander  N  r.  59,  und  dann  I  138  dieselbe 
Melodie  in  kiirzerer  Fassung:  L'air  des  JRoquenHnes2). 

Yoigtl.  59. 
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Aus:  X  B.  Chrph.  Ballard:  La  clef  des  chansonniers  .  .  B  1717  I  S,  140. 
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L1Air  des  Roquen  tines.       / 

Ballard  I  S.  138,    Die  dariiber  geschriebenen  Zeichen  geben  die  abweichende 
Rhythmik  des  >Recueil  des  chansons*  an. 
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1)  Ballard:  La  clef  des  chansonniers  ou  lieeiieil  des   Vaudevilles  depitis  cent  ans 
ct  plus  note*  et  recueillis  pour  la  premiere  fois  par  J.  B.  Ckrph.  Ballard  1717.    2  Bde.  8. 

2)  Text  zn  I,  S.  140:  Zu  I,  138: 

Quelqu'un  a  dit  a  ma  fcelle  I/autre  jour  sur  1a  fougere 

Que  j'cstois  une  iufldelle,  Tirsis  pres  de  sa  Bergcre 

Je  ne  le  suis  paa  pourtant  Lui  demandoit  tendrement: 

On  m'en  dit  an  tan  t  d'elle;  Qnand  flniroit  son  tonrment 

■Qu'on  di-tu  Jean  de  Nivelle*  u.  s.  w,  2  StropUeii. 
Pourmoy,  je  n'en  a^ais  pas  tant 
u.  s.  w\  2  Strophen. 
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Letztere  findet  sich  auch'  noch  in  einem  Manuskript  der  Berliner 
Kon.  Bibliothek:  Recueil  des  Chansons  (S,  17),  dessen  Entstehung  et^a 
nm  1700  fallen  mag1),  bier  aber  mit  anderem  Text,  'der  wie  viele  der 
Saramlung  Satiren  auf  Pariser  Personlichkeiten  en th  tilt,  Es  ist  viel- 
leicht  kein  Zufall,  dafi  auch  bei  Voigtlander  jener  langeren  Chanson- 
melodie  eine  kiirzere  folgt,  die  trotz  aller  sonstigen  Verscbiedenbeit 
genau  denselben  Rbythmus  und  XJmfang  bat  wie  die  bei  Ballard  der 
langeren  folgende.  Icb  wenigstens  vermute  auch  fiir  Voigtlander  Nr.  60 
franzosiscben  Ursprung,  Der  zweite  Band  der  Vaudeville- Sainmlung  ver- 
mittelt  die  Kentitnis  eines  Air:  J' ay  perdu  ma  libwtd  (II,  8),  dessen 
Melodie  unser  Dichter  als  Nr.  54 2)  in  seine  Lieder  eingereiht  bat, 


VoigtL  54. 
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Aus  Ballard  II  S.  8.     I/Air:  J'ay  perdu  ma  liberty. 
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mit  nur  in  der  Mitte  erheblichen  Anderungen.  Das  Original  hat  frei- 
lich  durch  den  Auftakt  zuniichst  ein  etwas  fremdes  Aussehen,  aber  ver- 
mutlich  lag  Ballard  und  Voigtlander  die  Chanson  ohne  Taktstriche  vor, 
die  dann  naturlich  in   doppelter  Weise  eingesetzt  werden  konnten,  wie 

p 

es  beide  auch  getan  haben.  Mehr  Schwierigkeiten  bereitet  Nr,  66, 
Land3)  kennt  die  Lieder  des  Deutschen  nicht,  sondern  fiihrt  die  genannte 
Melodie  aus  zwei  Handscbriften  von  1646  und  1679  an:  Er  gibt  aber 
auch  noch  zwei  kiirzere  Fassungen,  eine  einer  Chanson  entnommen,  die 
andere,  von  Melch.  Franck  1611,  ihres  Anfanges  wegen  berangezogen, 
Es  ist  nun  nicbt  unmoglich,  daB  Voigtlander  seine  Melodie  aus  der 
Bearbeitung  der  franzosischen  gewonnen  hat,  also  namentlich  durch 
Verlangerung,  docb  ware  eine  entgegengesetzte  Ansicht  auch  zu  ver- 
stehen.     tJbrigens  begegnen  wir  in  Friedr.  Nicolai's  Almanach4)   einer 


1)  Denn  nach  den  Chansons  und  nach  einer  Menge  freicr  Blatter  Bteht  von  anderer 
Hand :  Depuis  la  Begence  de  Monsgr  Le  Due  Z)1  Orlca7is  commence  le  2*  Sept  1715  .  .  . 

2)  Und  auch  als  Nr,  72! 

3)  Land:  Bei  htithoek  .*.  .  I,  S.  178,  Nr.  31. 

4)  Friedr.  Nicolai:    Eyn    feyner   kleyner  Almanach   1777/78.    Die  Melodie   im 

zweiten  Jahrgang.    S.  142  f. 
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ganz  fremden   Melodie  zu  unserem  Gedicht,  die  mit  derjenigen  Voigt- 
landers  gar  nichts  zu  tun  hat. 


Voigtl.  66  Melodie  gleich  (in  g-moll). 
Takt  7 :  ^£=E!:=£:=  Takt  14 :  ^F* 
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Aug:  Het  luitboek  van  Thysius  .  . .  (Land  in  Tydsehr,  .  J  I  S.  178.. 
foL  453  Ich  bin  em  freier  Bauernknecht  uit  has  van  1646   1679, 
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Ohanaou:  Hoat  u  kanneken. 
fol.  343  r. 
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Aua  Melch.  Franck  1611  (bei  Bohme:  Altdeutechea  Liederbtich  232,  % 
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Eya  feyner  kleyner  Almanach  her.  v.  Friedr.  Nicolai  II  1778  Nr.  30  (S,  142  £)♦ 
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Es  ist  bekannt,  daB  ura  die  Wende  des  16.  Jh.  England  in  bezug 
auf  Musiker  und  MusikpHege  in  hohem  Ansehen  stand,  und  daB  eng- 
lische  Kunstler  in  groBer  Menge  sich  an  deutscheri  Furstenhofen  auf- 
hielten1).  Voigtlahder  hatte  bei  seinem  langen  Leben  im  Norden 
Deutschlands  gewiB  Gelegenheit  genug,  mit  vielen  von  ihnen  Bekanrit- 
schaft  zu  machen,  und  daB  er  ihre  Musik  kannte  und  schiitzte,  l&Bt 
"-1-  wenigstens  an  einem  Beispiel  nachweisen.    Er  hat  namlich  fur  seih 

1)  Vgl.  Bolte:  Die  Singspiele  . .  .  1893,  S.  3,  der  erne  ganze  Keihe  anfuhrt. 
s  d.  img.  xil  ■  a 
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Lied  Nr.  16\  ein  vierstimmiges  Ayre  von  'John   D  owl  and  vom   Jahre 
1597  benutzt1). 
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Dowland:  The  first  b'ooke  of  Songs  or  Ayres  for  4  v.  -  -  -  -  1597. 
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1)  Ana  Dowland:  The  first  books  of  Songs  or  Ayres  for  fours,  parts  -with  Tabla- 
urc  for  the  Lute  1597.  Nr.  5:  >Can  she  excuse  my  'wrongs  with  virtue^  cloak?*.  Der 
Keudruck  von  Chappell,  London  1844,  der  mir  vorlag,  hat  die  Lautenbegleitung 
nichk 
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Audi  hier  ist  wieder  die  Behandlung  seines  Originals  interessant. 
Bis  zum  ersten  Doppelstrich  iibernahm  er  die  Melodie  notengetreu *),  im 
zweiten  Grliede  stimrnen  bei  beiden  nur  die  fiinf  ersten  und  die  drei 
letzten  Tone  uberein.  Im  folgenden  war  Voigtlander  nun  Dowland's 
Diskantstimme  nicht  melodies  genug,  —  sie  bleibt  je  zwei  Takte  auf  o! 
und  K  liegen  — ,  er  nahm  also  einfach  den  hier  stimmfiihrenden  Alt 
und  transponierte  ihn  nach  seiner  Bequemlichkeit.  Als  SchluB  benutzt 
er  ruhig  die  vier  letzten  Takte  des  ersten  Teiles  und  gestaltet  das  Ende 
dadurch  wirksamer  als  Dowland.  Mit  welchem  Geschick  der  ganze  Bau 
ausgefiihrt  ist,  sieht  man  daraus,  daB  nicht  der  geringste  Zwang  in  der 
Melodiefuhrung  zu  spiiren  ist.  Indes  nicht  Yoigtlander  allein  hat  sich 
an  dem  Dowland'schen  Stuck  versucht,  es  ist  vielmehr  geradezu  Geraein- 
gut  in  jener  Zeit;  in  Holland,  Deutschland  und  Frankreich  taucht  es 
wieder  auf  und  hat  das  Schicksal  aller  solcher  Yolksmelodien  durch- 
gemacht,  in  den  verschiedenaten  Arten  variiert  zu  werden,  wahrend  der 
Name  des  Autors  vergessen  oder  wohl  gar  ein  anderer  dafiir  eingesetzt 
wurde.    ■  In   dieser  Hinsicht   ist    das    Dowland'sche  Ayre    ein   richtiges 

'enstiick  zu  dera  Ton  Bolte2)  so  betonten  >Engellandischen  Roland c. 
Vergleicht  man  das  Original  z,  B.  mit  cler  Fassung  der  Melodie,  wie  sie 
die  Lautenhandschrift  aus  der  Thysiusbibliothek  urn  1600  bringt3),  so 
wird  man  erstaunen  iiber  seine  Veranderung  in  der  kurzen  Zeit  seit  der 
Veroffentlicliung. 

1)  ftiur  daG  VoigtlJinder  sie  etwas  verlangert  hat. 

2)  Bolte:  Die  Singspielo  , ,7%  & 

3)  Land:  Hei  luilbock  .  .  .  I,  S,  210/11,  Nj\  65.  Seine  Bemerkung:  >De  overhv&nng 
is  bij  deze  Wijs  gebrekkig*  ist  ganz  unzutreffend. 
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Het  luitbock  ...IS.  200/11.  Nr.  65.   (Can  she  excuse?  Land.) 
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Drei  verscbiedene  Formen  des  S tucks,  alle  drei  auch  von  verscbie- 
denen  Han  den  gesebrieben,  enthalt  die  Berliner  L  autehtabulatur  des 
Job,  Nauclerus  urn  1620 1). 
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Joh.  Nauclerua :  Lautenbuck  (Ms.  kon.  Bibl.). 
fol.  30. 
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1)  Ms.  (250).  EintraguDg  glcich  zuAnfang:  Joh.  Nauclerus  , , .  Hols,  gum  ab  a°1615 
(oder  1613;  12.  Aug>?  letzteres  wohl  daa  Datum  dea  Beginnes  der  Handaehrift 
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In  all  diesen  Verarbeitungen  treten  freinde  Elements  ersWom  ersten 
Doppelstrich.  an  auf.  Ein  Nurnberger  Lautenmanuskript1)  beschert  uns 
dann  gleich  fiinf  Ubertragungen  des  Themag  mit  anschliefienden  Varia- 
tionen  unter  dem  Namen  einer  » Galliard  Pypers*. 

Aus:  Ma,  mus,  33748  (I)  foL  6  v,  des  Nurnberger  Germ*  Nat.-Mus. 
Galliard  Pipers  Nr,  1, 
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Galliard  Pipers  Nr.  2. 
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Galliard  Pipers  Nr,  3. 
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foL  65  v.  Galiarta  Piperg. 
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1)  Niirnberg,  German.  Nat,-Mus.  Ma,  337481  FoL  6  v.  ff  und  FoL  65  v. 
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(Pipers  =  fiir  Pfetfer,  Blaser).  Die  Anonymitat  dieses  Tanzes  ist 
um  so  auffallen  der ,  als  in  derselben  Handschrift  andere  Stiicke  Dowland 
als  Komponisten  nennen.  AuBerdem  entkalten  die  Delitiae  rnusicae  des 
Joachim  van  den  Hove  16121)  eine  *Pavana  Pijpers*  (FoL  37  v.),  die 
am  SchluG  den  Autor  richtig  nennt.  G-enauer  angesehen  ist  sie  tat- 
sacblich  eine  geradtaktige  Eearbeitung  zu  unserem  Galliardenthema,  das 
aber  aus  dem  ktmstvollen  Bau  van  den  H.pve's  nicht  lfeielit  lierauszu- 
scbalen  ist, 

acli.  van  den  Hove:  Delifciae  musicae  .  .  <  Ultrajccli  1612* 
fol.  37  v.  PavaiiLL  Pijper. 
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Von  gedruckten  Musikwerken  bringen  Camphuy  sen's  » SHchtelijcke 
Rijmeii*   1624 2)  "unser  Stuck   als    *GtaiUarde  Essex*   in  einer  bedeutend 
achenden  Fassung. 


Camphuyaen:  Stichtelijcke  Rijmen  1624, 

S,  48:  Vant  laetste  Ordecl.     Thon:  G-aillardc  Essex. 
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1)  J.  van  den  Hove:  Delitiae  musicae  sive  emitiones  e  guamplurimis  praestan- 
iissimorum  nostri  aevi  Musieoriwi  Ubria  seleotae  ,  .  .  TJltnyecti  1612,  Ca.  20  Kompo- 
nisten mit  englischcn,  franzosischen,  italieniscben  and  polnisohen  Stiicken. 

2)  Camphuyaen:  StiohL  Rijmen  om  te  Lezen  of  te  zdngen.  Anno  1624,.  Viele 
Melodien,  zum  Teil  nur  mit  Textanfang  zitiert,  Unsere  Melodie  gehort  zu  einem 
geistlichen  Lied:  Van  H  Laetste  ordeel. 
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Da  schon  f  ruber,  1618,  Nic.  Yallet1)  es  ebenso  als  >Gaillarde  dit 
comte  Essex*  bezeichnet  hatte,  so  muB  man  doch  noch  eine  geringe 
Ahnung  von  seiner  englischen  Herkunft  gehabt  haben.  In  demselben 
Jahr  wie  Voigtliinder,  1642,  hat  endlich  auch  Joh.  Rist  in  seiner 
* Gralathe « ■  (Pol--  7  v.)  von  der  Dowland'schen  Musik  G-ebrauch  gemacht2); 
doch  auch  er  stimmt  nur  im  ersten  Teil  mit  dem  Original  iiberein  und 
fiihrt  dann,  wie  die  anderen  erwiihnten  Bearbeiturigen,  ganz  anders  fort. 

* 

Nicolaus  Vallet:  Paradisua  Musieus  Teatudinis  (Lc  secret  dea  Muses)  ...  Amat. 
1618.     S.  36.     Gaillarde  du  Comte  Essex. 

m. 
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Joh.  Jtistt   Galatkc  1642   foL  7v\    Daphnis  Lobgedicht  auff  eine  Tugendreicke 
Schafferin. 
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Es  ist  bezeichnend  fiir  die  Beliebtheit  des  englischen  Stiickes,  dafi 
gerade  der  Hamburger  sicb  seiner  bedient,  dessen  Bestrebungen  ganz 
besonders  auf  volkstumliche  Hausmusik  ausgingen.  Unser  Pall  ist  auch 
nicht  der  einzige,  in  dem  Rist  eine  solche  allgemein  verbreitete  Melodie 
benutzt  hat,  gerade  in  der  »Galathe«  nicht:  das  in  dieser  Sammlung  auf 
Pol.  H  5  befmdliche  Stiick  ist  ein  hubsches  Beispiel  f  Iir  die  Wandering 
einer  Melodie.      Kist  hat   sie  Yermutlich  aus  dem  hollandischen  Lieder- 


1)  Nic<  Vallet:  Le  secret  des  Muses*  Amsterdam  1618:  Daa  Stiick  aelbsfc  mit 
4  Variationen,  einer  >seconde  pevriie*  (wieder  4  Variationen)  und  der  *Fin  de  la  Gail- 
tartlet  einem  motivfremden  Stiick. 

2)  Bis  auf  einige  Takte  in  der  Mitte  gerader  Takt;  Text:  Daptmis  Lobgedicht 
auf  seine  Tugendreiche  Schaferin.  Im  >Neuen  teutschen  Parnafi*  Copenhagen  1668 
(S,  714)  benutzt  Kiflt  aufierdem  Voigtliinder  Nr.  21  zu  einem  Gedicht:  Hinweg  Melan- 
choley  (Daphnis  Erinnerungsliedj,  oime  von  Voigtliinder  irgend  etwaa  zu  sagen. 
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buch  dem  »Lusthof«  des  Jan  Starter >),  der  sie  genau  gleich  anftthrt, 
aber  als  Uberschrift  hinzugefiigt  hat:  Stemme:  La  sorte  mi  pigljar.  G-anz 
ureigentlicb  ist  also  das  Original  ein  italienisches,  in  Holland  mit  neuem 
Text  verseheh  ubernabm  der  deutsche  Hist  die  Melodie,  und  aus  seiner 
»G-alathe«  ist  sie  scblieBlich  nach  Danemark  in  Kingos:  Aandelige 
Singe-  Clioer  iibergegangen.  Der  Druckzeit  nacb  am  spatesten  gibt 
Ballard's  Sammlung  nocb  einnial  das  Ayre  Dowland's  wieder2),  namlich 
1717;  docb  konnte  das  betr.  Stuck  wie  ja  auch  die  oben  erwahnten  bei 
Voigtlander  wiedergegebenen  bis  in  die  erste  Halite  des  17.  Jh.  zurlick- 
reichen3). 


Ballard:  La  clef  des  chansonniers  . . ,  1717  I  S.  272. 
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Adam  Krieger:  £fewe  Arien  1676,  III,  5.    VgL  Amn.  3. 


==t 


fe£r 


2r^: 


zm 


-£?' 


ll 


^jctil :  ^jffi^iazzg  z 


:rf=s=^ 


=H 


•&^E? 


J-z? 


grpr^-T^^l 


Vergleicht  man  von  all  den  geiiannten  Bearbeitungen  namentlicb  die 
bei  Nauclerus  und  Ballard  mit  Yoigtliinder  Nr.  46,  so  konnte  es  sehr 
wahrscheinlich  diinken,  daB  aucli  sie  auf  das  englisclie  Original  zuriick- 
geht;  was  darin  gegen  das  Ayre  geandert  ist,  wurde  man  dann  nach 
den  bisherigen  Erfahrungen  ruhig  auf  Rechnung  unseres  Dichters  setzen. 
Aber  obwohl  sie  so  nahe  liegt,  ist  diese  Hypo  these  falsch,  Denn  die- 
selbe  Melodie  hat  schon  H.  Albert  fiir  eine  seiner  » Arien*  1640  be- 
nutzt,  IH  26,  und  seine  Quelle  dabei  angegeben:  »Italienische  Aria*. 
So  ist  also  auch  Yoigtlander's  Nr.  46  auf  italischem  Boden  gewachsen. 

Urn  auf  das  Ayre  Dowland's  noch  einmal  zuruckzukqmmen  ?  so 
tauchen,  wenn  nicht  die  gauze  Melodie  in  irgend  einer  Bearbeitung  vor- 
Uegt,  Ankliinge  wenigstens  an  die  charakteristischen  Anfangstakte  auf4). 
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X)  Jan  Starter:  Friesche  Lust-Hof.  beplaent  met  verscheyden  stichtelijcke  Minnc- 
I/iedekens  j  Gedichten  j  ende  Boertighe  Kktcht&u    Amsterdam  1621}  2*  Aufl,  1634. 

2)  I  S.  272, 

3)  Interesaant  ist  waiter  die  Umgestaltung  der  Melodie,  wie  sie  Ad,  Krieger 
(Neue  Arien  III,  5;  1676)  vorgenommen  hat,  .  Ob  er  sie  aus  Yoigtliinder  hat,  wie 
HeuG  meint,  (Krieger- Ausgabe,  D,  d.  T,  19,  S.  XIH),  dem  ihr  engliscber  Ursprung  nicht 
bekannt  war,  ist  bei  der  grofien  Verbreitung  der  Melodie  einerseits  und  dem  Zu- 
satnmenhang  Krieger's  mit  Voigtlander  andererseits  nicht  zu  entscheiden. 

4)  Obwohl  iiber  solche  unwillkurlichen  Anlehmingen  die  Meinungen  stets  geteilt 
Bern  werden,  glaube  ich  dock  die  beiden  mit  Noten  gegebenen  Beispiele  hier  vertreten 
zu  konnen. 
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a).  H.  L.  HaBler:  Lustgarten  Newer  teutscher  Gesang  . . .  1605,  S.  15. 
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b)  Georg  Heinrich  Weber:  Sing-  u.  Spiel -Arien  1665,  Mosik  von  J.  Frch.  Zuber. 
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Ebenso   sei  noch  auf  einige  Beispiele  verwiesen,   wo  sich  mehreren 
mit  Voigtlander  fast  gcnau  tibereinstimmenden  Takten  im  Beginn  erne 

ganz  andere  Fortsetzung  anschlieBt. 


YoigtL  9, 
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a)  V,  HauBmann:  Venuskrantzlein  1602:  Der  %  Dantz. 
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b)  Brade:  Newe  auBeries,  liebl.  Branden  ...  Liib.  1617. 
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c)  Bibl.  Dresden  Mb.  mua.  B.  1030  fol.  20. 
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H.  Olir.  Haiden;  Gantz  newe  lustige  Tantz  vnd  Lieder  1601  Nr.  1, 
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Stadtbibl.  Danzig.    Ms.  Lautentabulatur:  Nr.  46:  Ballet  39  Ham. 
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Stadtbibh  Hamburg:  Ma.  Music -Tabulaturbuch,    Ernst  Scheie  1619  S.  46. 
Courante  on  la  Bergere. 
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L  64  =  72  s.  Beisp.  S.  34. 
a)  J.  N.  P.  Land:  Het  luitboek  van  Thysius  ...  in  Tijdschr.  I  240  Nr.  95. 
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Duyae:  Het  oude  nederl.  Lied  I  S.  521  (Nr.  134). 


m 


?25  I" 


9= 


=  ^3 


1: 


^" 


t=« 


-0- 


^- 


efi 


*^~ 


t==£ 


> 


W— £ 


iisr-: 


EgESE  ES^EE  E^^Q 


=3 


-«- 


H 


Voigth  63. 

-I     !■-! 


EES=fl=2ESE 


4 


a)  CMlesotti:  Da  an  codice  Lautenbuch  del  Cinquecento  1890,  Nr.  63, 
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Zwei  Mai. 

b)  Scheltema:  NederL  liederen  uit  vroegeren  Tijd  1885  S.  48  (Nr.  21). 
Vois:  Lieremann. 
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EngoUtindisclier  Roland  nach  Lautenbuch  des  Petrus  Fabritius  1605. 
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Mag  wirklich  das  eine  oder  das  andere  da  von  zu  dem  entsprechenden 

Voigtlander'schen  Stuck  im  Verhaltnis  yon  Original  und  Entlehnung  stehen, 
so  laBt  sich  doch  so  wenig  Bestiirimtes  dariiber  sagen,  daB  es  gentigt, 
darauf  aufrnerksam  zu  machen,    Mit  welchen  MoglicKkeiten  man  bei  dem 


Kurt  Fischer,  Gabriel  Voigt lander.  59  A 

Aufsuchen  von  Quellen  unseres  Dichters  rechnen  muB,  das  geht  neben 
deni  Wisher  Gesagten  auch  aus  clem  von  W.  NieBen  as  gef iihrten  Fall 
hervor l) :  der  zweite  Teil  von  M%  81  stimmt  rait  dem  zweiten  Teil  einer 
Yolksmelodie  aus  dem  Clodius-Liederbuch  uberein. 

Nachdem  bfsher  Text  und  Melodien  Voigtlander's  einzeln  einer  ge- 
naueren  Untersuchung  unterzogen  worden  sind2),  bleibt  noch  eine  Frage 
zu  beantworten :  die  nach  dem  Yerhaltnis  beider  zueinander,  oder  mit 
anderen  Worten  die  Frage:  welchen  Wert  haben  sie  als  Lieder  fiir 
eine  Singstimme  mit  Begleitung?  Charakteristisch  fiir  die  ganze  Saturn- 
lung  ist>  wie  wir  sahen,  das  Prinzip,  daB  Musik,  die  auf  bestinimte 
Worte  komponiert  war,  jetzt  fiir  neue  Texte  benutzt,  auch  vrobl  urn- 
gekehrt  die  neuen  Texte  fremden  Melodien  angepafit  werden.  Dies 
Prinzip  als  solcbes  ist  natiirlich  moglich  und  ist  in  der  Musikgeschichte 
ein  hiiufig  erscbeinendes,  es  ist  im  G-runde  aber  nur  fiir  musikalisch  sehr 
feinfiihlige  Menschen  geeignet;  denn  ein  tiefes  Eindringen  in  den  Cha- 
rakter,  in  den  Affekt  sowohl  der  betreffenden  Texte  wie  der  fiir  sie  ge- 
wahlten  Kompositionen  ist  dabei  Bedingung.  Da  Voigtliinder  nun  selbst  als 
Komponist  gar  nicbts  zu  sagen  hat,  so  wiirde  man  von  vornherein  mit 
Mifitrauen  an  seine  Lieder  herantreten,  wenn  er  in  seiner  Vorrede  nicht 
ausdriicklich  betonte,  daB  es  ibm  aelbst  nicht  so  sehr  auf  >groBe  Kunst* 
ankame  als  auf  angenehme  Unterhaltung  seiner  Zuhorer  oder  Leser. 
Auch  EL  Albert  bat  in  seinen  Arien  fremde  Melodien  benutzt,  — 
L.  H.  Fischer  stellt  deren  25  zusammen3)  — ,  aber  »mehr  auB  Liebe  vnd 
Wolgefallen  zu  denselben  Weysen,  als  auB  Mangel,  daB  nicht  meine 
eigene  an  die  Stelle  hetten  treten  konnen*.  Bei  ihm  ist  man  berechtigt, 
hohe  Anforderungen  zu  stellen  in  betreff  der  neu  entstehenden  Lieder; 
man  findet  aber  seine  Erwartungen  auch  bestatigt,  schon  in  den  beiden 
von  L.  H.  Fischer  notierten  Stucken,  HI  15  nach  einem  Air  von  Mou- 
linie4)  und  IV  7  nach  einem  Air  von  Boesset5).  Denn  in  dem  ersten  ist 
auch  der  franzosische  Text  in  freier  deutscher  Ubertragung  (von  Aders- 
bach)  iibernommen,  worauf  schon  Fischer  hinweist,  und  in  dem  zweiten, 
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1)  W.  NieCen:  Vierteljahrsschr,  t  Mus.-T7iss,    YH.    599 ff. 

2)  Alle  dieBe  Ergebnisse  beruhen  ztim  grofiten  Teil  auf  dem  Material  an  welt- 
licher  Musik  jener  Zeit,  das  die  KgL  Bib].  Berlin  bietet,  und  daa  ich  voltetiindig 
heranzuziehen  mich  bemiiht  habe,  und  ferner  auf  einer  Fiille  von  handschriftlichen 
und  gedruckten  Muaikwerken  aua  anderen  Bibliotheken,  1st  daa  Resultat  also .  nur 
mafiig  ausgefallen,  so  glaube  ich  infolgedeasen,  dafi  nur  jahrelange  Durchforschung 
in-  und  aualandischor  Bibliothekan,  und  dann  auch  nur  moglicherweiae,  den  Nachweia 
der  samtlichen  Melodien  Voig Wander1  a  ergeben  konnte. 

3)  VierteljahrsBchr.  t  Mus.-TViss.,  Bd.  U7  3.  467  ff. 

4)  Moulini6:  Airs  avec  la  tabtature  de  iuth  .  .  *  Paris  1624 — 35.  Siehe  L,  H. 
Fischer  a.  a,  0.,  3.  470  und  473/74. 

5)  B  o  e  a  a  e  t :  Airs  de  cours  a  4  et  5  parties  .  -  .  Paris  1617 — 42.  Siehe  L,  H.  Fischer 
a.  a.  0.,  S.  470  und  473/74. 
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60  Kurt  Fischer,  Gabriel  Voigtiander. 

was  ihm  entgangen  ist,  liegt  erne  Art  gemeinsamer  Grundstimmung  vor; 
bei  Boesset  der  selige  Liebhaber,  dessen  Befrain  lautet: 

0  bien  heiircuse  flame 

Qui  conseruex  V amour  et  la  paix  de  mon  ame.< 

Bei  Albert  ahnlich,  aber  ins  geistliche  Gebiet  iibertragen: 

>0  der  gewiinschten  Freuden! 

Nun  wird  kein  Tod  nock  Peiii  von  Grott  uns  konneu  seheiden.* 

Also  bier  wie  dort  Grundstimmung:  Der  erlangte  Fried  en  der  Seele. 
Doch  aach  bei  den  anderen  von  Albert  entlehnten  Melodien,  von  denen 
uns  die  vor  1642  erschienenen  interessieren ,  also  die  der  ersten  vier 
Sanimlungen,  zeigt  er  sein  musikalisches  Geftihl.  Kennen  wir  aucb  die 
urspriinglichen  Texte  nicbt,  so  fin  den  wir  doch  kein  Lied,  in  dem  nicbt 
eine  schone  Ubereinstimmung  zwiscben  Worten  und  iibernommener  Musik 
herrschte1).  Schon  oben2)  ist  erwahnt,  daB  Yoigtlander,  in  Nr.  46  die- 
selbe  Melodie  benutzt  bat  wie  Albert  in  IH26,  eine  italienische.  Mag 
nun  Yoigtlander  das  Lied  des  Konigsbergers  gekannt  baben  oder  nicbt, 
—  auf  das  letztere  deuten  eigentlich  seine  kleinen  Abweicbungen  in 
Melodie  und  BaB  — ,  jedenfalls  bat  aucb  er  sicb  dem  sentimentalen 
Charakter  des  Stuckes  nicbt  verschlieBen  konnen,  und  so  baben  beide 
Dichter  eine  Liebesklage  daraus  gemacht,  von  denen  freilicb  die  Albert's 
ihres  hiibscberen  Texte  s  wegen  mebr  anspricht.  Was  die  drei  Entleb- 
nungen  Yoigtlander 's  bctrifft,  deren  Urtexte  wir  kennen,  so  laBt  sicb 
iiber  das  aus  Nauwacb  entnommene  (Nr;  6)  nichts  sagen.  Die  hiibschen 
Worte  Dowland's  zeicbnen  wiederum  einen  ungliicklicben  Liebhaber, 
dessen  Klagen  aber,  wie  das  in  der  Gattung  der  Ayres  liegt,  in  der 
Musik  nicbt  gar  so  ernst  gen  ommen  werden.  Man  kann  also  Yoigtlander 
keinen  Yorwurf  daraus  inachen,  daB  er  dieselbe  Melodie  fiir  seine 
satiriscbe  Nr,  16  benutzte;  icb  finde  sie  dort  sogar  ganz  passend.  Bei 
der  Yeccbischen  Fa  la  to-Melodie  konnte  es  zuniichst  auffallen,  daB  unser 
Dichter  sie  fiir  sein  klagendes  Madchen  (Nr,  49J  verwendet,  Und  doch 
entspricbt  bier  die  Musik  dem  ScbluB  gut,  der,  wie  oben  bemerkt3),  dem 
ganzen  Gedicht  einen  ironiscben  Beigescbmack  gibt,  Ob  freilicb  dieser 
Grund  Yoigtlander  bei  seiner  Wahl  bestimmt  bat,  ist  mindestens  fraglicb. 
Ubrigens  falit  in  der  ersten  Strophe  die  fiirchterlicbe  Deklamation  der 
vierten  und  funften  Zeile  sebr  unangenehm  auf4).  Der  Rest  der  nacb- 
gewiesenen  Melodien  bestebt  in  den  vier  Chansons,  deren  ursprungliche 
Texte   die  an  d^n  oben  angegebenen  Stellen  gefundenen  sein  konnen, 

1)  Ea  handelt  aich  urn  124,  313,  17,  III  15,  20,  21,  26,  27,  IV  7. 

2)  s.  S.  56, 
b.  S-  25* 
Es  hette  einen  Stein  —  Viertelpause  — ,  Erbarmen  mogen  daB  —  Yiertelpauae  — 

ich  mich  hinmachte  baB  —  Viertelpause  und  dann  weiter. 
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er  nicht  zu  sein  braueben.  AuBerdem  ist  alien  Ohansonmelodien  eine 
Neigung  zum  Volkstiimlichen  eigen,  die  auch  die  strengen  Anforderungen 
beeinfluBt,  welche  man  in  betreff  des  Verhaltnisses  der  Musik  zu  den 
"Worten  an  eine  Textvertonung  zu  stellen  pflegt.  Voigtlander  hatte  also, 
und  erst  recht  bei  den  Anschauungen  seiner  Zeit  iiber  diesen  Punkt, 
gerade  bei  diesen  Chansons  mehr  Preiheit  in  ihrer  Weiterbenutzung.  Er 
hat  die  Melodien  gat  zu  verwenden  gewuBt:  Nr.  37  ist  ein  ganz  nied- 
licher,  in  jener  Zeit  ubrigens  ziemlich  haung  vorkommender  Scherz,  die 
Stucke59  und  60  erhalten  durch  die  Musik  Ahnlichkeit  etwa  mit  unsern 
Couplets,  und  auch  bei  Nr.  72  ergibt  sich  kein  Widerspruch  bei  der 
Parodierung.  Nicht  hiibsch  ist  dagegen  die  Heranziehung  dieser  selben 
Melodie  72  in  Nr.  54,  einem  Pruhlingslied,  weil  hier  der  aiisgesprochen 
beschaulichen  Stimmung  ihr  Recht  nicht  wird. 

Das  letzterwahnte  Lied  fuhrt  zu  einer  Gruppe  ron  Stucken,  die  in 
fast  alien  Liedersammlungen  jener  Zeit  Parallelen  haben,  wo  wir  also 
auch  Vergleiche  der  Voigtlander'schen  Lieder  mit  denen  anderer  Kompo- 
nisten  anstellen  konnen,  natiirlich  unter  Berucksicktigung  seines  dem 
Volkstiimlichen  zugewandten  Prinzips.  Dabei  kommt  man  jetzt  in  musi- 
kalischer  Beziehung  zu  demselben  Ergebnis  wie  vorher  schon  in  textlicher, 
daB  namlich  das  historisch  Bedeutsame  an  Voigtlander's  OdensammluDg 
nicht  die  eigentlich  lyrischen,  die  Stimmungsstttcke  sind,  bei  denen  allein  ein 
Vergleich  mit  anderen  Komponisten  moglich  ist,  sondern  seine  humo- 
ristisch-satirischen  Lieder.  Von  jenen  stehen  z.  B.  seine  Friihlingsiieder 
(54  und  85)  und  vor  allem  ein  Stuck,  das  Liebesqualen  Ausdruck  geben 
soil  (47),  zuriick  gegen  fast  alle  Lieder  gleichen  Inhalts  von  H.  Albert*). 
Voigtlander's  Nr.  47  ist  geradezu  eine  Geschmacklosigkeit,  so  daB 
Albert's  Lieder  nicht  einmal  so  gut  zu  sein  brauchten,  wie  sie  sind,  urn 
jenes  Lied  zu  iibertreffen, 


Yoigtl.  47. 
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Ver-flaoht  sei      A  -  mor  nun/sampt    sei-nem     Pfeil  vnd  Flamra/ 


Ver-flucht  sey     all    sein    Thun  /  sein    Arapt/Kwwt/  vnd     sein  Nam  / 


Ver  -  fluchtsey  auch  der  Tag  /  an    dem    ich  mir  zum  scha-den. 
faein     Joch  so    ich    jtzfc  trag /mir  selbst  bab  auff-ge  -  la -den. 


4  w^JW^S  WA  IVl2'  W'  16'  Y  18<  VI 14'  Liebesqual  Ills,  b.  Beisp.  mi 
&.  40,  III  26,  28,  29,  VI 22, 
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Sehr  viel  besaer  steht  daa  Verhiiltnis  bei  den  FrUhlingsliedern  auch  nicht, 
wenn   auch  Albert's  Leistungen  hierin  ungleiehmiiBig  sind.     Was  aber 
Voigtlander  in  Nr.  47  verbrochen,    das  hat  er  in  Nr.  42  und  besonders 
Nr.  90  wieder  gut  gemacht,  zwei  wirklich  gelungenen  Liebesklagen,  Nr.  90 
vielleicht  sogar  eine  Bereicherung  der  Gattung,  so  glatt  ist  die  Melodie, 
und  so  gut  paBt  sie  zu  d cm  Text,  namentlich  zu  den  Klagerufen:  »Ach 
hartea  Hertz!*  u.  a.    In  Nr.  42  ist  das  Stammeln  des  Liebeskranken  in 
kleinen   durcb  Pausen    getrennten  Wendungen  recbt  Mbsch    wiederge- 
geben.     Doch  wird  dann  der  SchluB,  wie  bei  einer  anderen  Liebesklage 
(Nr.  27)  die  ganze  Deklamation  zum  Verrater  dafiir,  daB  keine  Original- 
komposition  vorliegt.     Unter  BerUcksichtigung  von  Voigtlander's  Prinzip 
beurteilt   man   diese  Mangel  aber  nicht  so   streng,    zumal  die   Grund- 
stimmung  nicht  zerstort  wird,   wiihrend  man  andererseits  ein  Verfehlcn 
derselben  bei  einem  Manne  wie  Hammerschmied  ungiinstiger  aufnimmt. 
So  tritt  in  aeinem  >Ersten  Theil  weltlicher  Oden«  1642  die  Nr.  10  doch 
bedenklich  gegen  die  Nr.  11  und  8  zuruck,   alle   drei  gleichen  Inhalts 
wie  Voigtlander's  Gedichte..    Ein  Vergleicb  der  Licder  mit  dem  Thema: 
Lob  der  Liebsten  fallt  im  ganzen  wiederum  zu  Albert's  Vorteil   aus. 
Hammerschmied's   ganz   hiibscbe,    aber   wenig   sagende   Melodien  (4,  5) 
lassen  sich  vielleicht  mit  Voigtlander's  35  auf   eine  Stufe  stellen.     Des 
letzteren  Nr.  8  und  71  bezeichnen   dann  aber  eine  Art    GegenstUcke, 
wie  Albert's  I  11  und  III  18,    sie  vertreten  gleichsam  die  beiden  Stile, 
innerhalb    deren  sich  beider  Lieder  bewegen.     Nattirlich  liegt  das  bei 
Albert  viel   klarer  auf  der  Hand:    I  11   ein  Stuck  mit  ausgesprochen 
volkstiimlichem  Charakter,  III  18   ein   wirkliches  Kunstlied,  zu  dessen 
besten  Vertretern  Albert  ja  gehbrt.    Die  dem  letzten  Stuck  entsprechende 
Melodie   bei  Voigtlander  aber,    Nr.  8,   entpuppt  sich  nach  einem  ver- 
heiBungsvollen  Anfang   als  ganz    regelmafiig    gebaute  Tanzmelodie   mit 
Nachtanz;    und  wiihrend  hier  durch  "VViederholung  der  einzelnen  Satz- 
chen    eine   geradezu   uferlose  Strophe    entsteht  {22  Zeilen!),    flieBt   bei 
Albert  das  Lied  ohne  Stocken  dahin,   im  rechten  MaB  und  eng  dem 
Text  angepaBt.    Aber  seinem  Talent  liegen  auch  einfache,   regelrechte 
Liedmelodien  gut,   und  zu  dem  hubschen  zarten  Text  seines  I  11,   der 
direkt  mit  einer  Wendung  der  Volkspoesie  beginnt1),  fand  er  auch  eine 
passende  Melodie.    Dagegen  ist  Voigtlander's  Stuck  71  ein  Muster  fur 
derben  volkstumlichen  Humor.     Die  Melodie  ist  auch  leichtfertig  genug, 
wenigstens  im  Anfang:    im   zweiten  Teil   erschwert  die  vollige  Uberein- 
stiminung  mit  dem  entsprechenden  Teil  des  Chorals:    »Jesus  meine  Zu- 
yersicht*  heute  eine  riclitige  Beurteilung, 


1}  Seine  Nackt,  kcinTag  vergehet  |  Keine  Stunde  lauft  dahin,  |  dafi  mir  nicht  in 
nieinem  Sinn  usw. 


I 

r.. 

r 


Kurt  Fischer,  Gabriel  Voigtl&nder. 
Voigtlander  71:  Das  Liebste  das  Schonstc. 


IB 


:& 


I_A p 


-#- 


j — i* 


*™  *- 


0= 


3=£=fc 


gp^J^EE*= 


1.  Es    er-hubsichnewlcherZeit/vnter      4  Ge- sella  emSfcreit/c^        ,      j     i       ti 
Je-  aer   sei-  tie  Jjieb-steprieB/Siedxe    al-lerscbon-ste  hieG  / 


m 


& 


:a- 


£<. 


1. 


2± 


zztz 


'I*?- 


iz. 


g3S2 


t= 


:• 


< 


ii  -  ber-ein/dar-umb    ba-ten  sie   mich   fein/daBich    wolt    ihr  Rich  -  ter  seyn. 
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VoigtL  81 :  Dieser  hat  alles  duppelt  bekommen. 
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1.  Ei  -  Be      rci  -  che  Magd  hat  Matz/  der  HauGknechtnun    ge  -  nom-men  / 
Mit    ihr      ei  -  nen     rei-chenSchatz/fur     an  -  de  -  ren     be  -  kom  ■  men  / 
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Den  sie   bat   als   wie  icb  ho  r/amReich  thumb/Gut  und  Ga  -  ben/ja     an     al-lem 
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dup  -  pelt   mehr  /     ala  an  -  dre     Mag  -de         ha  -  ben. 


Voigth  No.  51.     Man  mufi  sich  in  alle  Kopffo  schiclcen. 
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1.  Wolt  jhr    daB    al  -  le  Leu  -te  /euchhold  vnd   giin-stig  seyn  / 
So  hort  was  ich   an -den  -te  /  vnd  fol  -  get     mirauch  fern  / 
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2.  Vorm  Amptmann  tieff  euch  neiget  / 
Ala  selbsten  yor  dem  Herrn  / 
Der  Frawen  Ehr  erzeiget  / 
Denn  aie  hata  leiden  gem  / 
Den  Sohreiher  Herr  auch  nennt  / 


Den  Vogt  lasst  vngeschand  / 
Dem  Fewer  Bofcer  heuchelt  / 
Vnd  mit  der  Alt-Fraw  schmei 
Dem  Pfortner  schmiert  die  Hand, 
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An  und  fiir  sick  konnte  man  das  Stiickchen  sonst  geradezu  als  Couplet 
bezeichnen,  —  natiirlich  mutatis  mutandis^  —  zumal  nock  mehr  solcher 
Scherzchen  aufzufinden  sindf  Nr.  81  und  80,  die  nebenbei  durch  ikre 
auBerordentlicke  Geschwatzigkeit  komisch  wirken,  ahnlich  Ni\  32  und 
25 j  und  auch  Nr,  51  und  Nr.  40  gehoren  hierher.  Yon  den  Trinkliedern 
hat  ISTr.  94  den  Yorzug  frischen  Schwunges  der  Melodie,  die  infolgedessen 
samt  dem  Teste  aueh  in  studentischen  Kreisen  bekannt  wurde1).  Nr,  57 
tritt  dagegen  etwas  zuriick,  dlirfte  aber  doch  seinen  Zweck  »Vertreibung 
der  Melancholey «  meist  eriullt  haben.  Bei  den  Liebesliedern  sei  auf 
Nr.  45  aufmerksam  gemacht  und  auf  97 1  wo  besonders  in  der  zweiten 
Halfte  die  Musik  die  Ironie  des  Textes  noch  unterstiitzt.  Zieht  man 
nun  yielleicht  noch  die  Lieder  11,  61,  67,  68  heran,  so  hat  man  doch 
schon  eine  ganze  Anzahl  Lieder,  die  fiir  jene  Zeit  immerhin  ansehens- 
wert  sind.  Selbstverstandlich  gibt  es  auch  mehrere  in  der  Sammlung, 
die  vollig  vergriffen  sind:  zuerst  Nr«  29,  die  bekannte  Daphnesage,  die 
aber  in  der  Musik  dem  schlimmen  Schicksal  offenbar  ungewollter  Komik 
verfalll 

VoigtI.  Nr.  29. 
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1)  3.  Liedertmcli  des  Clodius,  das  ja  auch  Voigtlander  No,  82  enthalL 
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Un  -  aer  freund  Icann    Ian  -  ger   nicht/ des    frey  -  ens     mils-  aig    gehn  / 
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a  *  ber  mocht    er    den     be-richt/  den    ich    ihm    geb    ver-stehn/ 
Voigfl.  76. 
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Die-aer    lebt    mit    gu  -  tern  Jtut/vnd    hat  doch   gar     we  -  nig    Gut/  . 
zieht  gern   ein      zu      je  -   der  Prist    wo     daa    bea  -  te    TVUrtzhauC  ist. 
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Bei  anderen  Stiicken  ist  uragekehrt  die  Melodie  zu  sentimental  fiir  den 
Text  ausgef alien :  18,  auch  76,  93,  Wahrend  also  hier  Voigtliinder's 
Geschmack  bei  der  Auswabl  der  Melodien  ganz  versagt  hat,  finden  sich 
bei  einer  ganzen  Fullo  anderer  Lieder  Spuren  zu  geringer  Vorsicht  beim 
Aneinanderpassen  von  Text  und  Melodie.  Meist  handelt  es  sich  dabei 
urn  unnatiirliche  Deklamation,  hervorgerufen  z.  B.  durch  Passagen  im 
Original;  da  Voigtlander  in  solchem  Fall  fiir  jede  Note  eine  Silbe  setzte, 
so  entstanden  dann  so  unsangbare  und  falsch  betonte  Stiicke  wie  Nr.  13 
oder  der  SchluB  von  Nr.  42.  In  ahnlicher  Weise  liuBert  sich  der  un- 
giinstige  EinfluB  der  parodierten  Melodie,  wenn  Voigtlander  den  Text 
mitten  im  Satz  abbricht,  weil  es  die  musikalische  Phrase  verlangt,  und 
umgekehrt,  wenn  er  schnell  weitergeht,  wo  man  einen  Einschnitt  erwarten 
mufl  (z.  B.  Nr,  20,  27,  46,  74,  78,  96,  99,  85).  Auch  Koloraturen  auf 
ganz  unbetonten  Nebensilben  haben  denselben  Grrund  (41,  63).  Nach 
alledem  konnte  man  fast  vermuten,  Voigtlander  babe  an  dem  von  ibm 
iibernommenen  Melodien  kaum  etwas  geandert;  doch  haben  sich  uns  aus 
dem  Nachweis  schon  der  wenigen  Melodien  oben  sichere  Spuren  seiner 
Bearbeitertatigkeit  ergeben.  Fur  diese  letztere  sprechen  auch  Stiicke 
wie  Nr.  42  und  Nr.  90,  das  zweite  wohl  das  beste  von  alien  nicht 
humoristischen;    die   Art,   wie   in  42    das  Stammeln   des   Verliebten,    in 
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Nr.  90  seine  Ausrufe  so  gat  zur  Musik  passen,  laBt  vermuterij  daB  das 
nicht  auf  Zufall,  sondern  auf  des  Dichters  Arbeit  zuruckzufuhren  ist. 


VoigtL  Nr.  90. 
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Soil  vndmuB  ichdenn  e-ben  ao   gar  troatloB  le- ben/ Ach  har  tes  Hertz  / 
Wollt  jhr  mich  den  so   bassen/vnd  s tracks  gar  verlassen/  Ach  atrenges  Hertz  / 
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Wolt   jhr    euch    an    mir    re-chen/Was    ist    mein  Verbrechen/ Ach  zornig 
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Hertz/wollt   jhr  mich  be-trii-ben/fiir  mein  hertzlich  lie-ben  /Ach  wil-desHertz. 
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AJles  in  alleia  wird  man  Voigtlander  das  Zeugnis  nicht  versagen  konnen, 
daB  er  die  Auswahl  seiner  Melodien  mit  Geschmack  getroffen  hat,  wenn 
er  auch  die  Schwierigkeiten  der  Aufgabe  lange  nicht  iiberwunden  hat, 
Auf  die  beiden  von  Voigtlander  als  geandert  bezeichneten  Lie  der 
werden  wir  spater  noch  suruckkommen ;  hier  soil  zuniichst  der  EinflnB 
weiter  verfolgt  werden,  den  der  Dichter  auf  seine  Zeitgenossen  ausgeiibt 
hat,  Er  auBert  sich  in  Danemark  naturgemaB  ziemlich  friih,  und  zwar 
hat  es  damit  eine  ganz  eigene  Bewandtnis,  1646—48  licR  namlich 
S0ren  Terkelsen1)  eine  danische  Ubersetzung  des  1612  gedruckten 
franzosischen  Hirtenromans  »Astraa«  Yon  Honore  d'TJrfe  erscheinen. 
Terkelsen  war  Kammerdiener  Christians  IV*  und,  vielleicht  seit  1636, 
Zollverwalter  in  Gluckstadt,  der  oben  erwahnten  Kestung  an  der  Elbe2). 
Er  spielt  in  der  danischen  Literatur  eine  groBe  Rolle  durch  seine 
danischen  tlbersetzungen  nach  Voigtlander,  Bist3),  Opitz  und  dem  Hol- 


1)  Auch  Torehclius;  TorchilH  bei  N.  M.  Petersen:  Bidrag  til  den  danske  Litter  atur- 
Historic.  Ill  1855/56-  Tit  el  der  Ubersetzung :  Dend  Hyrdinde  Astrea  ved  H.  Hon.  $  (frfe 
fvrst  frantx&sk  bes  hreffven :  hvorudi  . ,  -  kjaerligheds  uljr/e  Virckelser  . . .  bliffve  forestillde. 

'Nu  nyligm  fordamkcl  -  -  •  1646/48. 

2)  Sein  Todesjahr  ist  unbestimmt:  nach  Paludan,  Renaisscmcebevaegelsen  S.  1S5; 
wahrscheinlich  1657,  nach  Petersen  vor  1661. 

3)  Beide  warcn  befreundet:  Kiat  lieferte  zwei  Ehrengedichte  fiir  die  Astrea;  fernei' 
im  »Neuen  teutschen  ParnaB  1668*  (S.  560)  ein  *Ehrengesang  an  den  vortreffl.  Schaffer 
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Hinder  Oats1).  Die  »Astraea«  enthalt  nun)  wie  damals  die  Romane 
hiiufig,  eine  Eeihe  eingestreuter  Lieder,  zu  denen  Terkelsen  Gesangsweisen 
an^egeben  hat,  ohne  No  ten,  nur  durcb  Anfiihrung  des  betreffenden 
Liedanfanges.  Yon  den  ca.  25  so  berangezogenen  Liedern  sind  seclis 
aus  Voigtlander,  viele  aus  Kist,  einige  aus  Opitz  u,  ai?  und  wohl  auch' 
aus  der  deutschen  Volkspoesie  entnommen2),  »Da  die  franzosisclien 
Melodien  nicht  zu  bekommen  waren,  liabe  ich.sie  in  seiche  gesetzt,  die 
niir  bequem  schienen7«  sagt  Terkelsen  selbst.  Und  gerade  mit  diesen 
uiusikalischen  Einlagen  bat  er  besonderen  Beifall  gefunden.  Denn  er 
nahm  Yeranlassung,  sie  getrennt  von  dem  Roman  als  ■  Sammlung  er- 
scheinen  zu  lassen,  aber  sehr  reichlich  vermehrt3}.  Dieser  Astree  Shmge- 
Chcer  bestebt  aus  drei  Teilen,  deren  Vorreden  schon  1643  ?  53  und  54 
unterzeicbnet  sind.  Die  Zahl  der  Voigtlander 'schen  Lieder  ist  auf  20 
angewachsen4),  und  dementsprechend  auch  die  der  anderen.  Yor  allem 
aber  sind  die  Lieder  jetzt  in  Diskant  und  BaB  angegeben,  und  die 
Voigtlander 'schen  und  anderen  Texte  treten  jetzt  in  danischer  Ubersetzung 
auf5).  Dieser  deutsch-diinischen  Liedersammlung  schreiben  die  danischen 
Literarhistoriker  einstimmig  groBe  Bedeutung  fiir  ihre  Literatur  zu,  in- 
sofern  der  Siunge- Cheer  namlich  vor  allem  die  Bekanntschaft  mit  volks- 
tiimlicher  Lyrik  vermittelte  und  der  danischen  Poesie  damit  ein  neues 
Grebiet  erschloB.  EinenTeil  desErfolges  darf  man  auch  wohl  der  »modernen« 
Form  zuschreiben,  der  des  einstimmigen  begleiteten  Lie  des,  AuBerdem 
ist  die  Auswahl  der  Lieder  eine  ganz  gut  gelungene;  von  Voigtlander 
wenigstens  liegen  Prpben  von  beinahe  alien  Arten  seiner  Gedichte  vor, 
doch  uberwiegen  solclie  mit^  einer  Neigung  zum  Volkstiimlichen,  Man 
gewinnt  aus  Xerkelsen's  Auswahl  also  ein  fast  ganz  zutreffendes  Bild 
des  Deutschen,  Die  iibernommenen  Melodien  sind  bis  auf  Kleinigkeiten 
genau  wiedergegeben;  nur  VoigtL  Nr.  43  (=  Astree  S.-Ch.  HI,  4)  hat 
einige  unwichtige  Anderungen  erfahren,  von  denen  die  des  Basses  nicht 
gerade  geschickt  sind.  Was  die  Ubersetzungen  als  solche  betrifft,  so 
kaim  man  von  einer  besonders  selbstandigen  Arbeit  Terkelsen's  nicht 
reden:  er  hat  seine  Yorlagen  bei  Voigtlander  meist  wortlich  wiedergegeben, 

Celadon   (Gr.  Sev,  Terkelsen)*   und  im    »PoetischQii  Schauplatz*    ein  Dankgedicht    an 
Terkelsen,  >als  ikme  derselbe  ein  sehr  mildes  Geschenk  iibersandte*. 

1)  Literatur  siehe  S.  24. 

2)  Aus  Voigtlander:  2mal  33,  2mal  63,  je  einmal  63,  19,  8,  66,  83;  aus  Volks- 
iedern:  »Ach,  aehonste  Maitresse,  tut  euch  doch  reaolvieren* ;  »Ein  J?reier  war  ein 
grobcr  Knolls! 

3)  Terkelsen:  Astree  Siungc- Ohoer  eller  Allerhaande  artige  og  lysiige  ny  Verdsiige 
.Viscr  med  deris  Mdodiar.     1657  Kopenh. 

4)  VoigtL  No.  33,  03,  68,  66,  19,  8,  60,  51  81,  97,  67,  21,  24,  80,  65,  59,  25,  32,  70,  89. 
Vou  den  in  der  Romaniibersetzung  zitierten  Liedern  tehlt  No.  83.  Als  Melodien  werden 
auBerdem  noch  ziticrt:  No.  43,  99,  07. 

5)  An  d'TJrifc's  Roman  erinnern  nar  noch,  neben  dem  Titel,  kleine  Hinweise  am 
SchlnB  der  aus  dem  Roman  uburnommenen  Lieder, 
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einzelne  Ausdrucke  verbessert,  einige  starke  gemildert,  dafiir  aber  auch 

weniger  schone  hinzugef  ligt,    Ganz  hubsch  sind  einige  Ijleine  Anderungen 

wie  ia  I,  7  (=  Voigtl.  66)  statt  Traltirala  das  plumpere  jRumpdumpump^ 

oder   in  I,  14  (=  Voigtl  51),   3ti\  3,  7  statt  Chim  und  Joachimos  die 

Namen  Jeppe  und  Jacob-bos.     Bedeutend  ist  nur  Voigtl.  97  bearbeitet, 

da  Terkelsen  liier  aus  zehn  Strophen  vierzehn  zurecht  gemacht  hat.    Ira 

ganzen  genommen  kann  iuli  dem  Urteil  Rode's1)   nicht  beistimmen,    daB 

der  Dane  nur   Plumpheiten  in   die  von  ihm  ubersetzten  Lieder  hinein- 

gebracht  habe. 

Der  EinfiuB    des   » As  tree  Siunge- Cheer  <    zeigte    sich  bald.     In   der 

geistlichen  Liederdichtung  freilich  wirkte   Voigtlander  nicht    nach,    nur 

Kist2).      Spuren    von    beiden    treffen    wir    aber    in    Anders    Bor ding's 

{1619 — 77)  weltlichen  Liedern3).     Von  Voigtlander's  Melodien  wird  an- 

gefuhrt  —  denn  die  Lieder  enthalten  keine  Noten  —  Nr.  8:  JPattig  pige 

jeg  maa  klage,  ohne  den  Verfasser  zu  nennen4),  und  zu  Nr,  14:  Melodie 

Lucidor  Voigtliinder's  71.     (Was    der   Name    Lucidor   mit  Voigtlander 

Nr.  71  zu  tun  hat,  ist  nicht  klar;    er  kommt  bei  unserem  Dichter  nicht 

vor5).    In  bezug  auf  den  Inhalt  steht  B  or  ding's  Poesie  unter  dem  Einflusse 

einer  einzelnen  Gattung  Voigtlander' scher  Lieder,  namlich  der  Bauern- 

lieder.    Als  Kuriosum  sei  schlieBlich  noch  eine  AuBerung  Nyerup's0)  er- 

wahnt,  wonach  er  in  seiner  Jugend,  etwa  der  zweiten  Hiilfte  des  18,  Jh4> 

in  Odense  noch  ein  Lied  von  Voigtlander  hat  singen  horen: 

Ku  haver  hren  Baas  Tiled  voldborrig  Gaas        (Voigtl.  Nr.  80). 
sin  grimmeste  Bmd  hold  Br&lluppet  ud< 

Von  Diineinark  aus  war  Voigtlander 's  Sammlung,  wie  oben  schon 
bemerktj  nach  Norddeutschland  bin  bekannt  geworden,  in  Liibeck, 
Ratzeburg,  Groslar  und  auch  Liineburg  hatten  wir  ihre  Existenz  nach- 
weisen  konnen.     Weitere  Nachforschungen   fiihren   uns   jetzt  auf   dem 
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a.  a.  (X  S,  95, 

2)  in  Thomas  Kingo:  Aandelige  Siungecftoer  1674/81,  2  Teile  sind  ubergegangen 
die  Melodien  Astree  S.-Ch.  I,  19  u.  HI,  7.  Kingo  erkliirt  seine  Hcranziehung  welt- 
licher  Melodien  fur  geistl.  Lieder  -damit,  er  habe  sie  »so  viel  himmlischer  und  den 
Sinn  so  viel  andachtiger  machen  ^ollen,  daB  du  es  dir  belieben  lassen  kannst,  urn  der 
Anmut  einer  Melodie  willen3  wenn  du  ein  rechtes  Kind  Gottes  hist,  statt  eines  Liedes 
von  Sodom  unter  derselben  Melodie  eins  von  Zion  dir  anzuhoren** 

3)  Bording:  >Poetiske  Sltrifter*,  ed.  Eostgaard  og  Terpager  1735; 

4)  Rode  meint  irrtiimlicli,  von  B  or  ding's  Gedichten  aei  ein  groBer  Teil  Uber- 
setzungen  nach  Voigtlander,  Rist  u.  Opitz;  in  "Wirklichkeit  hat  er  von  Voigtliinder 
par  nichts  iibersetztj  von  den  beiden  andern  nur  wenig.  Vgl.  auch  Paludan  a.  m  O. 
S.  206ff. 

5)  Schon  bei  0.  Brehme:  Allerhand  lustige,  traurige  «  ,  •  Gedichte,  Leipzig  1637, 
fob  D  IV  ein  Lied:  »zu  aingen  wie  der  Lucidor*  in  demselben  Rhythmus.  Vermutlich 
hat  Bording  das  damals  viel  verbreitete  Lied:  Lucidor  hut  einst  der  Sehaf  unter 
der  Melodie  Voigtl.  No,  71  gekannt,  wahrend  Brehme  noch  auf  die  urspriingliche 
Lucidor -Melodie  verweist 

6)  Bidrag  III  1805  S.  312. 
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Umwege  uber  Frankfurt  a.  M.  nach  Hamburg,  der  noch  immer 
cieutenden  Hansestadt,  zugleich  aber  dem  Sam melpuiikt  einer  ganzen 
Beibe  von  Dichtem  und  Komponisten,  Essei  vor  allem  auf  Job.  Rist1) 
und  seine  Liedersamrolungen  verwiesen ,  deren  Kachwirkung  auf  die 
danische  Literatur  ganz  kurz  oben  sclion  beriihrt  ist  Bei  einem  an  deren 
zeigt  sich,  dafi  er  von  Voigtlander  besonders  stark  beeinfluBt  worden  ist7 
das  ist  Greorg  Greflinger  aus  Regensburg  (ca.  1620—  ca.  1670),  der 
sich  nacb  mannigfachen  Irrfabrten  1647  in  Hamburg  niedergelassen 
katte2}.  Von  seinen  Gredichtsainmlungen  sind  nur  »Seladons  weltlicbe 
Lieder*  (Frankf.  a,  M.  1651)  mit  Melodien  versehen,  doch'  verrat  scbon 
Greflinger's  erste  Sammlung,  die  »Bestandige  und  wankende  Liebe* 
(Frankf.  a.  M.  1644),  Voigtlander's  Einfiufi  und  zwar  in  einigen  Gedichten 
der  >wankenden  Liebe« : 

Greflinger's  seiner  Zeit  sekr  beliebtes  »Schweiget  inir  vom  Frauen  nehinen* 
mit  seiner  Parodie  bertthrt  sich  eng  mit  Voigtl.  Nr.  16,  18  und  der  Parodie 
Nr.  19j  und  des  ersteren  »"Wetterhan«  entspricht  Voigtl  tin  dor's  »unbcstundigein 
Freier«  (Nr.  21).  In  >Seladona  weltlicken  Liedern*  treten  zu  diesen  jetzt 
mit  Melodien  versehenen  Gedichten  nocb:  II7  12  (Hort,  Gretha  bat  funf 
Mark  auf  Renten)  entsprecbend  Voigtl.  81,  HI,  4  Beschwerden  des  "Weiber- 
nehmens  (zu  Voigtl.  16,  18),  IV,  5  Jungfrau,  wollet  ihr  mich  lieben  (zu: 
Einstmals  als  icb  Lust  bekam),  und  Voigtlander's  bekanntes  *Ars  Lex  Mars* 
(Nr.  100)  findet  sich  bei  Greflinger  umgebildet  in  IV,  9  wieder.  Ideen  aus 
diesen  Gedichten,  mit  Ausnabme  des  letzten,  treten  zwar  schon  in  den  Volks- 
und  Gesellschaftsliedern  des  16 ./l 7.  Jukrk.  auf,  doch  ist  in  der  eigentlichen 
Durckfuhrung  dieser  Gedanken  im  einzelnen  der  EinfluB  Voigtlander's  auf 
den  Regensburger  unverkennbar.  Von  diesein  Abb fingigkeits verbal tnis,  in 
dera  Greflinger  zu  jenem  steht,  bekommfc  man  in  Ottingen' s  Monographie3) 
kein  klares  Bild.  Der  Verfasser  gibt  natiirlich  zu,  dafi  Greflinger  dem 
Voigtlander  einige  Stucke  nachgebildet  babe;  kurz  vorber  sagt  er  aber,  dafi 
die  von  dem  letzteren  bebandelten  Stoffe  alle  in  die  grofien  Kategorien 
schliigen,  die  er  fur  seinen  Dichter  aufgestellt  babe.  Greflinger  hat  gewifi 
mehr  von  einem  wirklichen  Dichter,  namentlicb  die  >Bestandige  und  wan- 
kende Liebe*  enthalten  viel  wahre  Poesie,  und  darin  kommt  ibm  Voigtlander 
in  der  Tat  nicht  gleicli.  Dcssen  Bedeutung  liegt  aber  auch  auf 'einem  ganz 
anderen  Gebiet,  er  ist  in  der  Hauptsacbe  Vertreter  des  volkstiiinlichen  sati- 
rischen  Humors,  und  darin  iibertrifft  er  den  >3eladon*  denn  doch  weit,  da 
ist  er  mehr  als  ein,  wie  Ottingen  sich  ausdruckt,  »kongenialer  Vorganger 
und  Kollege*  Gref linger's :  er  ist  das  Original,  das  Anregungen  der  Volks- 
und  Gesellsckaftspoesie  solbstilndig  verarbeitet  und  eine  Fiille  eigener  Ideen 
dazu  gebracht  bat,  und  darin  hat  ihn  der  Regensburger  nachgobildet.  Dafi 
Voigtlander  in  der  Form  oft  wenig  Geschmaek  entwiekelt  und  einige  Lieder 
von  aufiorordentlicher  Lange  bringt,  inufi  man  Ottingen  zugesteben,  wenu 
auch  seine  Angabe?  Voigtlander  katte  Lieder  von  41  sechszeiligen  StropkcnT 
auf  Irrtum  beruht    Sein  langstes  Gedicht  hat  35  vierzeilige  Strophen,  dann 

1)  Uber  Rist  und  den  Kreis  seiner  Musiker  vgl.  Willi.  Krabbe,   Joh,  Riat  und 
das  deutsche  Lied.    Diss.  Berlin  1910.  2)  Uber  sein  Leben  siehe 

Ottingen*s  Monographie  und  Goedeke's  Grondrifi  HI.  3)  S.  45 f. 
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eins  30,  die  ubrigen  3 — 26  f  mcist  aber  8 — 10  Sfcropben  von  versehiedener 
ZeilenzahL  Ubrigens  erklart  sich  der  TJmfang  gerade  der  liingsten  Lieder 
docb.  aucb  wieder  aus  Voigtliinder's  Eigcuart,  einzelW  Verbiiltniase  odor 
Menscben  mit  groBter  ScMrfe  zu  cbarakterisieren ,  und  seine  Liebealieder 
ubertreffen  die  G-reflinger's  kaum  an  Lange.  An  Grlatte  des  Ausdrucks,  der 
Sprache  muB  dagegen  Voigtltindor  ganz  und  gar  zur  licks  t  cben  ?  der  dafiir, 
wie  gesagt,  an  Humor,  an  origin  ellen  Einf alien  und  scbarfe r  Beobacbtungs- 
gabe  hoher  einzuscbiitzen  ist. 

Wie  nacli  der  textlichen,  so  bat  sicb  Grreflinger  anch  nacb  der  musi^ 
kaliscben  Seite  bin  mehrfach  an  Voigtlander  angelebnt:  vier  Melodien 
bat  er  von  ihm  iibernommen  t),  ohne  seine  Quelle  anzugeben,  fiir  em 
anderes,  II  2,  ist  Voigtlander's  »Einstmals  als  icb  Lust  bekam«  als 
Melodie  zitiert,  leider  ohne  Noten,  nur  mit  dem  Textanfang2),  ebenfalls 
obne  daB  des  Autors  Erwabiiung  gescbiebt.  Wie  dies  Verscbweigen 
des  Originals  absolut  nicbts  Auffallendes  in  jener  Zeit  bat,  —  Voigt- 
lander  ist  ja  selbst  das  beste  Beispiel  dafiir  — ,  so  linden  wir  bei  Gref- 
linger  noch  weitere:  bedeutende  Proben  davon,  Denn  nicht  weniger  als 
12  Melodien  hat  er  aus  Albert's  Arien  ubernommen3),  4  (bzw.  5)  aus 
Weicbmann4)  und  eins  aus  Bistfi);  I  1  babe  icb  auBerdem  als  Volkslied 
in  Lautenbearbeitung  Tviedergef undent). 
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Greflinger  I,  1. 
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Aus:  Lautenbucb  der  Virginia  Renata  von  Gebema  S.  6.  (Aus  d,  Kon.  Bibl.  Berlin.) 


■^i     * 


1)  II,  9  =  Voigtlander  61  (=  67j,  II,  11  =  V.  37,  III,  5  =  V.  63,  IV,  4  =  V.  60.     - 

2)  In  der  gleichen  "Weiae  wird  berangezogen :  >Wobl  dem,  der  wait  von  hohen 
Dingeru  (Opitz)  nnd:  >Dapbnis  ging  vor  wenig  Tagen*  (Riat).  I,  12,  aus  der  »Be- 
standigen  Liebe*  ubernommen,  hat  gar  keino  Melodie. 

3}  1.— 6.  Teil  der  Arien  1638—45.  Grefl.  H,  1  =  Alb.  VI,  24,  G.  II,  5  =  A.  VI,  1& 
G. II,  6  =  A.I,  24  (u.  V,19),  G.  II,  7  =  A.  V,  17 ;  G.  Ill,  3  =  A. II,  9,  G. Ill,  7  =  A.  II,  16, 
G.  Ill,  9  «  A.  V,  14,  G.  in,  11  =  A.  I,  14  (Variante  zu  I,  9),  G.  Ill,  12  =  A.  I,  9; 
G.  IV,  1 «  A.  I,  25,  G.  IV,  3  =  A.  V,  20,  G.  IV,  7  =  A.  I, 12. 

4}  Joh. Weicbmann:  Sorgenlagerin,  Teil  1—3, 1648.  Grefl.II,  8  (=11, 12)  =  WII,  13; 
Gr. Ill,  1  =  W.II,8;  G.HI,  2=W.  11,12;  G.IV,  8=  W. 1, 19.  Grefl.  Ill,  7 (»  Alb. II,  16) 
und  III,  1  (8=^.11,8)  ubrigena  aucb  in  Fil.  v.  Zeaen:  Dichtoriscbe  Jugendflammcn 
1651 ,  Nr.  29  bzw.  28. 

a)  Job.  Rist:  Galatbe  1642,  Pol.  EIII  v  =  Grefl.  I.  6.  Melodie  von  J[ob.)  S.(ebop). 

6)  Lautenbuch  der. Virginia  Renata  v.  Gehema.  Ms.  der  Kgl.  Bibl.  Berlin,  S.  6: 
Main  Hertze  meidet. 
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Zu  clem  bekannten  Gedicht  »Schweiget  mir  yom  Frauen  nehmen« 
fiihrt  das  Studentenliederbuch  des  Olodius1)  eine  andere  Melodie  an 
(»Iin  Thon:  Komin  mein  Schatz,  und  lafi  uns  eileiu),  doch  ist  die  aus 
Grefiinger's  Sammlung  viel  beliebter  gewesen:  Keinken  und  Froberger 
haben  sie  zu  Variationen  fiir  das  Klavier  benutzt,  und  noch  1767  er- 
scbeint  sie  in  den  »LIedern  der  Deutschen*2),  Froberger's  Variationen 
stehen  aber  sclxon  1649  in  seinem  dem  Kaiser  Ferdinand  III.  dedizierten 
jVlanuskript,  zwei  Jahre  also  vor  Erscheinen  des  Gre f linger 'schen  Liedes. 
"Wir  haben  es  also  auch  hier  au£  keinen  Fall  mit  einer  eigenen  Koni- 
position  Gref lingers  zu  tun?  sondern  vielmehr  wahrscheinlich  mit  einer 
Volksliedmelodie,  worauf  wenigstens  die  Bezeichnung  »Aria  auff  die 
[soprala)  Mayrin*  bei  den  genanntcn  Komponisten  deutet.  Fiir  die  Er- 
ldarung  dieser  Bezeichnung  sagt  uns.  eine  »neue  Meyerin*  bei  Gref- 
linger3)  leider  ebenso  wenig,  vue  die  etwas  abcnteueiiiche  Vermutung 
^on  Ainbros4). 

Die  Anreffunff  zu  dem  Yerfahren,  bereits  vorhandene  Melodien  fiir 
seine  Lieder  zu  benutzen,  hat  Gref linger  vermutlich  auch  aus  Yoigt- 
lander's  Sammlung  hekommen,  Der  musikalischen  Begabung  des  Kegens- 
burgers  gegeniiber  ist  der  Beurteiler  insofern  in  einer  giinstigen  Lage, 
als  sich  bei  ihm  nieht,  wie  bei  Voigtlander,  nur  wenige,  sondern  die 
meisten  Lieder  in  ihrer  Originalgestalt  mit  den  ursprlinglichen  Texten 
nuchweisen  lassen;  ein  Vergleich  mit  den  Vorlagen  Albert's,  Weichmann's 
und  Eist's  wird  also  uber  seinen  musikalischen  Geschmaek  AufschluB 
geben.  Albert  gegeniiber,  der  als  bestes  Liedertalent  jener  Zeit  gerade 
die  Grundstimmungen  seiner  Texte  so  vorzuglich  zu  treffen  weiB?  war 
Greflinger's  Unternehmen  von  vornherein  gewagt;  es  ist  also  immerhin 
anzuerkennen ,  daB   sich  bei  seinen  nach  geschaSenen  Liedern  gute  und 

1)  Ms.  germ.  8°  231  der  KgL  BibL  Berlin. 

2)  Vgl.  Spitta  uber  Sperontes  in:  Vierteljahrsachr,  £  Mus.-Wias*  I,  1885,  S.  75 
u.  64  und  in:  »MusikgeschichtL  Aufsatze«,  ferner  uber  Reinken  in  der  Bachbiographie. 
Auch  Ambros:   Gesch.  d,  Muaik,  IV,  1878,  S.  477.    Beide  kennen  Greflinger'a  Lied 

nicht,  - 

3)  In  »Bestandige  Liebe«:    *Mayrin  wir  sind  nun  beysammen    Durch  das  Band 

der  Liebe*  ubw. 

4)  A,  a.  O.j  S,  477,  daB  das  Liedchen  eine  Lieblingsmelodie  jener  TJrsula  Meyer 
(+  1635]  gewesen  sein  konnte,  welche  am  osterreichischen  Hofe  als  Kammerfrau  der 
Prinzessin  Anna  und  nach  deren  Verheiratung  mit  Sigiamund  IIL  von  Polen  auch 
am  polnischen  Hofe  grofien  EinfluB  ausiibte. 
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schlechte  etwa  die  Wage  halten.  Zu  den  guten  rechne  ich  IV  3 
(Albert  V  20),  III  9  (A.  V  14)  und  II  7  (A.  V  17).  Wahrend  IV  3 
wie  A.  V  20  hiibsche  Trinklieder  sind,  ist  in  den  anaeren  wenigstens 
gleicke  Stimmung  vorherrschend  bei  z.  T.  sehr  ahnlicken  Motiven:  A.  V  14 
Auf forderung  zum  Freien  — '  Qrefl.  II  9  der  Knecht,  der  Phillis  beha.lt, 
statt  sie  fur  einen  Alten  zu  freien;  A.  V  17  Klage  urn  nntreue  Geliebte 
—  G-.  II  7  Klage  der  Nonne  fiber  Gattenlosigkeit.  Hier  hat  Greflinger 
es  verstanden,  durck  Auslassung  weniger  Noten  die  Wirkung  der  Klage 
nock  zu  erhohen. 

Albert  V  17,  Greflinger  31  7. 

WiemuBicb  mei-ne  Zeit  verscblieGen   [ 
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Albert:    Es  ting  cin  SehMer    an    zu   Ha-geniWie  aei -ne  lieb-ste  Plnl-lis  ihn 
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Nochlieb-ge-habtvor  we- nig  Ta-gcn.  Und  nun  ge-  schlosacn    aua  dem  Sinn: 
wie    liabermochtich    ei  -  nen    Knaben/ala  ei-negraue     Kap  -  pe         baben 
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Auchih-renscbonenKranzvon    Myrten    ge-geben  einem   an    -     dern   Hirten. 
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Weil    wir     zer-streut/durcbNeydund  Zeit/was  heim-lich     mus- 
Du     fur     mir/Vnd    icb     fur     dir/gantz feind- licb     muB 


usw. 


sen   met  -  nen  /    1  w  ..  *..T,,.ijt,  _, 

er-acbei-neu/  I  dera  Licht  /  daa      Her     -     tze  nicht/von 

Auch  Albert  VI  24  hat  in  Grefl.  II  1  ganz  gute  Verwendung  ge- 
den.  Dagegen  hat  sich  der  Hamburger  z.  B.  in  IV  1  seinen  ganz 
hiibschen  Text  (Aufforderung  heimlich  zu  lieben)  durch  eine  ausgelassene 
Trinkliedmelodie  Albert's  verdorben  (I  25).  In  Grefl.  Ill  3  entspricht 
ein  klagendes  Liebespaar  dem  freiheitbegeisterten  Kunstjunger  Albert's 
(II  9)i),  und  auch  in  II  5  u.  6  hat  sich  Greflinger  bedenklich  vergriffen 
(A.  VI 18  und  I  24  bzw.  V  19).  Der  Kest  der  vom  »Seladon«  entlehnten 
Melodien   halt   etwa   die   Mitte   zwischen   den   gegebenen   Gruppen.  — 

1)  Die  Duettform  konnte  Greflinger  hier  angezogen  haben. 
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Wihrend  dann  weiter  die  Ubernahme  der  einen  Melodie  von  Rist-Schop 
[An  die  Thriinen  seiner  Galathe.  Sehr  sentimental)  einen  argen  Mifi- 
griff  darstellt  {I  6  an  eine  geschiniickt  und  gesckminckte  armselige  Jung- 
frav),  ergibt  ein  Vergleich  der  G-ref  linger  schen  Lieder  mit  Weichmann's 
Originalen1)  merkwurdigerweise,  daB  Gref  lingers  Texte  eber  besser  zu 
den  betreffenden  Melodien  passen  als  die?  auf  die  sie  eigentlicli  kom- 
poniert  sind  (von  Job.  Franck  oder  Francke},  Bei  einem,  II  12,  fiillt 
es  daber  urn  so  mehr  auf,  daB  dem  Humor  dieses  Stiickes  durcb  Be- 
nutzung  einer  sentimentalen  Melodie  (W.  U  13)  so  ^enig  Kecht  geschiebt 
tJbrigens  sind  die  Fr  an  eke'  schen  Texte  so  uberaus  geistlos,  daB  man 
sich  wundert,  wie  Weicbmann  sie  hat  komponieren  konnen,  und  daB  es 
schliefllich  fiir  Greflinger  nicht  so  schwer  ivar,  besser  passende  Texte 
zu  finden, 

Zieht  man  die  Summe  aus  all  diesen  Erorterungen ,  so  wird  die 
ziemlich  groBe  Zahl  der  miBlungenen  Lieder  zwingen,  Greflinger  eine 
besondere  musikalische  Begabung  abzusprechen.  Ein  bestimmtes  Prinzip 
bei  seinem  Verfahren  ist  nicht  zu  erkennen;  eine  gewisse  Oberflachlich- 
keit  laBt  sich  aber  wenigstens  in  ein  em  Falle  nachweisen.  In  II  8  und 
II 12  ist  dem  Dichter  der  Lapsus  passiert,  daB  er  den  mannlichen  Eeim 
von  Zeile  3  und  den  weiblichen  von  Z.  4  umgestellt  hat. 

Grefl.  H  8,  12. 
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Was  mo-gendochdie  Magdleinden-ken/daB  sie    so  man-ner-gie-rig  sind/ 
Hort  Gre-tha  hatfiinffMarkauffReii-ten  /  vnd  hat  dar  -  zu    ein  eich-ne  Kist/ 
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ver-mey-nen    sie  daB  sick  kein  Kranken  nochHer-tzenleyd   bey  Mannernfind: 
in  der   ein  Rock/den  sie    lieB    wenden  /  ein  bla  -  ten  vnd    Ko-  ventskopffist/ 


0 Magd-lein  /  ihr     be  -  triegt    euch  viel/das  Kus-sen     ist    ein     bit  -.  ter Spiel, 
sie  hat  auchzwey  paarStrumpffvnd  Schu/vnd  hatanchvierdthalbHembdclar-zu, 
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Halt  vest  /     du     mei  -  ner     Sin  -  nen  Freud 
IV  11. 


Neinnein  ich  mag  sienicht/ich  wil    sie  nicht  nein  nein/waa  sol-  te 


l)  a  n,  8 = W.  II,  13,  G.  Ill,  1 = W.  II,  8,  G.  in,  2  =  w.  rrt  12,  G:  IV,  8  =  TV  1, 19. 
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Nun  sehe  man,  was  da  fur  eine  komiscbe,'  unmogliche  Betonucg  zu 
stande  gekommen  ist.  G-reflinger  rauB  das  Lied  nie  haben  singen  horen 
vor  der  Drucklegung,  kann  sich  aber  auch.  nur  wenig  um  das  Verhaltnis 
des  Textes  zur  Musilc  gekummert  haben.  Andererseits  sprechen  An- 
f  tinge  wie  I  8  und  IV  11  durch  ihre  gescbickte  Deklamation  fur  eine 
Betatigung  des  Dichters  dabei.  Es  wird  also  wohl  seine  Stellung  zu 
den  iibernommenen  Meloclien  eine  ahnliche  gewesen  sein  wie  die  Yoigt- 
1  Lin  der' s,  nur  daB  dieser  seine  Quellen  wahrscheinlicb  viel  freier  und 
selbstandiger  behandelt  bat. 

G-ref linger  blieb  in  Hamburg  nicht  der  einzige,  auf  den  sich  der 
EinfluB  Voigtliinder's  geltend  machte.  Er  fand  in  dieser  Hinsicht  einen 
(xenossen  in  Johann  Christoph  Goring  mit  seiner  Sammlung:  »Liebes- 
Meyen-Bluhmlein  oder  Venus-Rosenkrantzlein*.  Ich  kenne  nur  die  dritte 
Auflage  »viel  gemehret  und  gebaBert  behrausgelaBen*  Hamburg  1651  *). 
Was  das  Leben  des  Mannes  betrifft,  so  liiBt  sich  wenig  genug  dariiber 
sagen.  Geborener  Thiiringer2),  hielt  er  sich  1649—50  sicher  in  Hamburg 
auf.  und  zwar  als  Geistlicher3).  Von  ca.  1657 — 76  war  er,  nach  Moller, 
Parochus  nivalis  in  Blechendorf  (Lands chaft  Wagrien  in  Holstein).  Viel- 
leicht  ist  er  aber  aucli  liinger  im  Amt  gewesen,  denn  sein  Vorganger 
starb  1653  und  er  selbst  erst  1684  *).  Tiber  Geburtsjahr  und  Jugend 
Goring's  ist  mir  nichts  bekannt  geworden, 

Seine  Sammlung,  ihrer  Zeit  nach  der  Zahl  der  Auflagen  und  der 
Menge  der  in  Volksliedersammlungen  daraus  aufgenomnienen  Gedichte 
eine  der  meistgesungenen,  ist  beute  der  Ijiteraturgescbichte  fast  ganz 
unbekannt;  selbst  Goedeke,  Gervinus  und  Koberstein  erwilhnen  ihn 
nicht.  Man  kann  aber  die  JFreude  seiner  Leser  einigermafien  begreiflich 
finden,  denn  trotz  einer  gewissen  Redseligkeit  und  einigen  Schwulstes 
durchzieht  einen  groBen  Teil  seiner  Lieder  ein  damals  seltener  Zug  der 
Anmut  und  Heiterkeit.  Selbsterlebtes  bringen  sie  alle  nicht  —  die  Liebe 
ist  das  aUgemeine  Thema  — ,  aber  Goring  geht  doch  nicht  vollig  auf 
ausgetretenen  Bahnen,  sondern  bereicherte  die  endlose  Liebesliteratur 
um  einige  originelle  Gedanken,  seinem  Charakter  entsprechend  heiter 
und  hubsch  gedacht 

So  gleich  im  ersten  Gedicht:  Das  Miidchen  ist  in  Sorge  vor  der  Mutter, 
weil  das  eine  Blickclien  vom  ICiissen  so  rot  ist;  da  erbietet  sich  der  Jung- 
ling,  ihr  das  andere  Biickchen  auch  zu  roten ,  auf  dieselbe  Weise.  Sehr 
niedlich  ist  dann?  wie  Amor  als   »Der  hohen  Liebes-Schuhlen  ob  crater  Liihr- 


1)  Moller  fiihrt  noch  drei  Ausgaben  an  1645,  1654  iindl660;  dazu  kommt  noch 
eine  im  MeGkataloge  von  1647  angefiihrte  Auflage,  vermutlicli  die  zweite. 

2)  Titel:  von  Wenigen  Sommern  in  Tkiiringen. 

3)  Mehrere  Hochzeitflgedichte  aus  diesen  Jahren  unter2eichnet  er  >Der  heil.  Schrift 
Liebhaber*. 

4)  Liibkert:  Verauch  einer  kirehlichen  Statistik  Holsteins  1837. 
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und  Schuhlnieister*  und  entsprechend  Venus  als  »geliihrte  Schul-Meisterin  .  .  ,< 
geschildert  wird;  ganz  anmutig  ist  auch  das  Lied  *von  der  Venus  Tempel 
und  Opfer*  (Venus  als  Konigin  der  Welt),  und  ergbtzlick  ist  es  zu  lesen, 
wie  sich  »zween  Hunde  um  ein  Bein  beiBenc,  namlich  wie  sich  ein  Student 
und  ein  Soldat  um  .die  Gunst  eines  Madchens  streiten?  und  wie  jeder  seiuc 
Vorzuge  aufzlihlt. 

.Fur  uns  sind  von  besonderem  Interesse  diejenigen  Lieder  Goring  s, 
in  denen  sich  Voigtlander's  EinfluB  bemerkbar  macbt.  DaB  Goring 
unsern  Dicbter  uberbaupt  gekannt  hat,  erhellt  zur  Geniige  aus  seiner 
Entlchnung  von  Melodien  aus  den  »Oden  und  Liedern«.  Aber  auch 
die  Gedichto  zeigen  es: 

So  Nr.  35  die  Anstrengungen  eines  Mannes,  der  kern  "VVeib  bekommen 
*kann,  aack  Nr.  43  die  Anstrengungen,  die  Manner  und  Erauen  machen, 
urn  dem  anderen  Geschlecht  zu  gefallen,  und  die  oft  so  vergeblich  sind,  das 
alnd  Ideen  ,  die  wir  schon  bei  Voigtliinder  fanden ,  und  auch  die  Form  der 
Darstellung ,  das  Aufzahlen  aUer  moglichen  kleincn  Ziige,  ist  daher  ent- 
nommen.  In  diese  Kategorie  gehoren  weiter  Nr.  12,  die  Schilderung  eines 
» unbluhtigcn  Venus-Krieges«,  direkt  an  Voigtliinder  5sr,  -30  geraahnend, 
Nr.  5  >Vorhaltungen  an  hoffartige  Jungfern<7  auch  wohl  noch  Ni\  18.  Erei- 
lich  wirkt  das  alles  bei  Goring  anders  als  bei  Voigtliinder.  Jenem  fehlt 
der  naturliche,  kraftige  Humor;  der  satirische  Beigeschmack,  Voigtllinders 
Hauptstilrke,  geht  seinen  Gedichten  fast  ganz  ab*  Goring  verleugnet  seinen 
.  beschaulichen  Charakter  nie,  so  daB  alles  gemilderter?  ja  direkt  anniutiger 
eracbeintj  aber  obne  den  alles  berucksicktigenden  "Witz  Voigtlanders.  Mit 
ihm  geineinsam  hat  er  noch  die  Neigung  zum  Volkstiimlich  en,  Auch  bei 
Goring  fallt  die  hanfige  Heranziehung  von  Sprichworiem  auf;  weiter  linden 
sich,  im  Verhliltnis  ofter  als.  bei  Voigtliinder,  Refrains,  z,  T.  in  ganz  ori- 
gineller  Anwexidung  wie  in.  Nr.  25:  Ein  Liebhaber  belauscht  heimlich  die 
Klagen  seiner  Geliebten  »bey  ihres  Inebsten  Abseyn*  und  antwortet  ihr 
mit  dem  trostendcn  Jtefrain.  Ahnlich  in  Nr.  30.  Man  stoBt  bei  Goring 
auch  gelegentlich  auf  "Wendungen,  die  dem  Volksliede  direkt  entnommen  sind 
(so  beginnt  Nr  37:  »  Abends  gehet  an  mein  Trauren*.),  oder  auf  volks- 
tiimliche  Gedanken  wie  den  von  der  Ehe  eines  Alten  mit  einer  Jungen  und 
nmgekehrt.  Goring  hat  ibn  glcich  in  drei  Gedichten  verarbeitet,  von  denen 
Ni\  26  auch  einmal  einen  Anlauf  nimmt  zu  derberem  Humor  und  kraf- 
tigerem  Ausdruck.  Der  Hohepunkt  des  Gedichts  liegt  in.  Strophe  6  und  7 : 
der  Junggesell  wendet  sich  an  einen  Ktirschner,  der  ihm  das  Eell  der  Alten 
wie  der  neu  machen  soil,  und  ist  »gar  wenig  getrost*  fiber  die  abschliigige 
Antwort, 

Nacb  der  musikalischen  Seite  betrachtet  steht  Goring  nocb  weit 
unter  Voigtliinder  und  Greflinger;  wurde  oben  gesagt,  daB  VoigtULnder's 
musikaliscbe  Bichtung  sicb  nicht  habe  balten  konnen;  Goring's  Samm- 
lung  gibt  dafiir  den  Beweis,  er  zeigt  die  Konsequenzen  von  Voigtliinder's 
Verfabren,  oder  richtiger,  er  hat  es  in  abszirdum  gefukrt.  Hatten  Voigt- 
liinder und  Greflinger  fiir  jede  Melodie  wenigstens  uur  einen  oder  hoch- 
stens-  zwei  Texte,  so  dicbtete  Goring  fiir  eine  Melodie  gleicb  mebrere 
Lieder,  ja  sogar  7  (nacb  'Melodie  Nr.  3),  8  (nacb  Nr.  24), ,  selbst  9  (nach 
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Nr.  10).  Darunter  finden  sich  dann  G-egensatze  wie :  Klage  uber  falsche 
Liebe  und  Lob  der  Liebe  (Nr.  10  u.  11),  oder  Lob  der  Lie bs ten  und 
ein  Lied  gegen  hoffartige  Jungfern  (4  u.  5)  u.  a.  m.  E*  ist  klar,  daB 
bei  einem  solchen  Verfahren  von  irgendwelcher  Bedeutung  der  Melodien 
nicht  mehr  die  Rede  sein  kann,  sie  sind  lediglich  eine  Lockspeise  fiir 
das  Publikum  geworden.  Daraus  ergab  sick  jedoch  fur  G-oring  eine 
weitere  Konsequenz:  kam  es  nur  auf  die  Melodie  an,  und  war  dieae 
scbon  bekannt,  wozu  war  dann  der  BaB  notig?  Und  so  feblt  er  denn 
auch  tatsachlich,  nur  die  Oberstimme  ist  notiert  Seine  Quellen  gibt 
auch  Goring  nicht  an,  er  fugt  aber  zu  der  Melodie  noch  gleich  den 
Anfang  des  betr.  Testes,  dem  sie  entnommen  ist:  Voigtliinder  und  Rist 
ergeben  sich  da  neben  anderen  mir  unbekannt  Gebliebenen  als  Goring's 
Musiklieferanten.  Glucklicherweise  hat  er  keinen  Nachahmer  gefunden, 
er  ist  der  letzte,  auf  den  Voigtliinder  wirklich  bedeutenden  EinfluB 
geiibt  hat.  ' 

Durch  die  Volksliederliteratur  die  Nachwirkung  von  Voigtlander's 
Liedern  zu  verfolgen,  durfte  der  Miihe  kaum  lohnen;  nur  einiges,  was 
mir  nebenbei  dariiber  vorgekommen  ist,  moge  hier  Platz  finden.  Das 
beliebteste  Gedicht  ist  in  der  Mitte  des  17.  Jh.  das  nicht  in  der  Samm- 
lung  entbaltene:  »Einstmals  als  ich  Lust  bekamd).  Dieses  und  Nr.  75 
sind  sogar  noch  in  >Des  Knaben  "Wunderhorn*  iibergegangen2).  Sehr 
lange  laBt  sich  Nr.  66  verfolgen3):  der  Gegensatz  von  arm  und  reich 
hat  dabei  wohl  viel  mitgesprochen.  Auch  die  Klage  des  Madchens  ohne 
Mann  (Nr.  60)  fand  grofien  Beifall4),  ebenso  der  Scherz  von  der  Fillis 
(Nr.  68) 5)  und  die  wiederum  sozial  anklingende  Nr.  65 6).  Von  den 
iibrigen  lassen  sich  zwei,  Nr.  81  und  94,  auch  in  studentischen  Kreisen 
nachweisen 7),  andere,  Nr.  57  und  39,  sind  von  wandernden  Schauspielern 
bei  ihren  Komodien  gebraucht  worden8).     Wie  milde  sich  Voigtlander 


* 
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S,  28.   .Dazu  als  Melodie  zitiert  bei  M.  Hardmeier:    GeistL   u.  weltK 
Lieder.     Schaffhausen  1661, 

2)  Heidelberg  1806/08. 

3)  S/Bohme  Liederbuch  1877,   Nr.  453,    Ditfurth:    110  Lieder,   Bolte;   Der 
Bauer  im  deutschen  Lied, 

4)  Im  Venusgartlein  (1659),  Liederbiichlein,   Zeifcvertreiber   und  flieirenden  Blatt 
Ye  1641, 


In  den  drei  eben  zuerst  genannten. 

6)  Liederbiichlein ,  Zeitvertreiber  T  Ms.  germ.  4°  720:  dreimal  ah  Melodie  zitiert; 
ferner  4mal  in  Nic.  Peucker's  Wolklingender  Pauke  zu  Hochzeitsgedichten  von 
1662,  1653,  60,  63.  Es  werden  auch  Rist  u,  a,  Elunstdichter  zitiert  wie  auch 
Volkslieder  (Wehe,  TVnidchen,  wehe;  O  Tannebaum,  o  Tannebauin,  du  bisk)- 

7)  In  dem  Clodius-Liederbuch  Ms.  germ.  8ft  231,  Ygl  auch  W,  Niessen  in  der 
Vierteljabrsschr.  I  Mus.-Wiss.  VH,  S.  599 ff.  Auch  EL  Albert,  Adam  £rieger  tt  a. 
sind  in  dem  Studentenbocb  vertreten, 

8)  Vgl.  Bolte:  Die  Singspicle  der  engliachen  Komodianten  in:  TheatergeschichtL 
For3chutigen,  Bd.  YH,  S.  37/38, 
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in  seinen  Liebesgedicbten  und  den  Liedern  mit  einem  sozialen  Zug  aus- 
driickt,  zeigt  ein  Vergleich  mit  den  popularen  Unterhaltungsbuchern 
seiner  Zeit,  z.  B.  der  »Lustigen  Gresellschaft*  von  Petrus  de  Memel1}. 
Docli  weist  in  anderer  Hinsicht  gerade  dieses  Buch  so  viele  Ahnlich- 
keiten  mit  Voigtlander's  Sammlung  auf,  wie  es  auch  ein  Gedicht,  Nr.  51, 
ganz  von  ihm  tibernommen  hat,  daB  man  an  eine  Beeinflussung  de 
Kernel's  durch  unseren  Dichter  denken  muB2).  Endlich  noch  einige 
Worte  tiber  Voigtlander  Nr.  100:  »Mit  Ars  Lex  Mars  wird  die  ganze 
Welt  regiertcS).  Das  Gedicht  gehort  zu  jenen  Spielereien  mit  "Worten, 
wie  sie  damals  sehr  beliebt  waren4).  Wie  wir  schon  oben  sahen  war 
es  umgebildet  in  Greflinger's  Liedern  wdeder  erschienen.  In  dessen 
Fassung  bat  es  de  Memel  iibernommen,  mit  einer  hinzugesetzten  Bin- 
leitung:  >Als  es  Anno  1649  Friede  werden  sollte,  machte  einer  dem 
Frieden  zu  Ehren  diese  Verse*;  vermutlich  bat  eine  ahnliche  Uberscbrift 
im  »Lustigen  Democritus*  dazu  den  Anlafi  gegeben5).  Im  18.  Jh.  ist 
die  Crailsheim'sche  Liederhandschrift8)  die  letzte  mit  einem  Liede  Voigt- 
lander's, namlicb  Nr.  21;  durch  Verktirzung  auf  vier  Strophen  ist  aber 
der  Wert  des  Gedichtes  auf  ein  Minimum  reduziert7). 

Nacb  alledem  baben  wir  von  direkt  auf  Voigtlander's  Gedichte  ver- 
fertigten  Kompositionen  nur  eine  einzige,  Nr.  26,  jenes  vermutlich  von 
ihm  selbst  stammende  Kezitativlieds).  Indes  baben  wir  auBerdem  doch 
noch  die  Moglichkeit,  zu  einem  seiner  Lieder  eine  Komposition  desselben 

1)  Petrus  de  Memel:  Lustige  Gesellscbaft:  Comes  fatntndus  in  via  pro  vehiculo 
alien  Reisenden  , .  .  1656. 

2)  Enthiilt  z.  B.:  S.  251:  Einer,  der  nicht  Lust  hatte  za  freyen,  sang  also  S.  328: 
Ungelegenbeiten  der  Eho  (Voigtl.  16  u.  18),  S.  373:  Poetiach  Schertzgedicht  auf  die 
jetzigen  narrischen  Complimenten  vnd  frantzosiscben  EJeidertracbt.  S.  392:  Wie 
man  eine  kiiasen  soil. 

3)  "Waldberg:  Die  galante  Lyrik,  1885.  S.  90,  erwabnt  es  schon  auf  einem  mir 
unbekannt  gebliebenen  fliegenden  Blatt  von  i641,  daa  mit  Voigtlander's  Fassung  fast 
gieicblautend  sein  soil. 

4)  "Waldberg  a.  a.  0.  Vgl.  auch  in  Lautenbucb  des  Joh.  Nauclems  {Ms.  Berlin. 
Kgl.  Bibl.)  einen  Spruch: 

In  to  to  mundo  lex  ars,  mars  can  eta  gubaxnant, 
Bello  lex  milii  Mars,  pace  sed  ars  mlhi  lex. 

Ahnlich,  nur  etwas  langer  ausgefiihrt,  bei  Andr,  Rauch:  Musical  Stammbuch- 
lein  .  ,  .  mit  3  Stimmen  . .  .  Nurnberg  1627. 

5)  LustigerDemocritus  d.  i.  auBerlesene  Fragen,  politiscbe  Discursen  , . .  Colin  1660. 

6)  lis.  germ.  4°  722  der  Kgl  Bibl  Berlin.  Enthalt  auch  die  durch  B a ch's  Kompo- 
sitionen bekannten  Gedichte:  ^Willst  du  dein  Herz  mir  schenken*  und:  »So  oft  ich 
meine  Tabackspf'eife*. 

7)  Die  von  Voigtlander  in  seiner  Vorrede  als  geiindert  bezeichneten  Lieder  haben 
wir  in  ihrer  fruheren  Gestalt  offenbar  auch  auf  aolehen  fliegenden  Slattern  zu  auchen, 
auf  denen  wir  schon  die  aia  ausgelassen  bezeichneteu  gefunden  hatten.  Doch  habe 
ich  auf  keinem  ein  irgendwie  an  die  beiden  Voigtlander'schen  Lieder  erinnerndes 
Gedicht  fiaden  konnen. 

8)  Vgl  S.  42. 
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Textes  vergleicben  zu  konnen:  zu  Nr<  60  ein  Stuck  von  Andr,  Hammer- 
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schmied1),  scbon  aus  dem  Jabre  1643. 
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Andr.  Hammerschmied:  Ander  Teil  weltlicher  Oden  oder  LiebesgesaDge.  1643. 
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Ein  bedeu tender  CJnterschied  zwischen  beidert  fallt  sofort  auf:  Hammer- 
schmied  hat  zwei  Voigtlander'sche  Strophen  zusammengefaBt  und  als 
eine  durcbkomponiert,  eine  bei  der  Lange  des  G-edichtes  (35  Strophen!) 
wohl  angebrachte  Vorsicht2)-  Seine  Musik  als  solcbe  betrachtet  ist  viel 
besser  als  die  des  Dichters  und  auch  als  Vertoriung  der  acbt  ersten 
Zeilen  ganz  gelungen:  das  erste  Siltzchen  kann  bei  so  einfachen  Mitteln 

1)  Andr.  Hammerachruied:  Ander  Theil  weltlicher  Oden  oder  .Tjiebesgesange. 
Mit  1,  2  vnd  3  St.  .  .  .  Freibergk  1643.  tlberschrift  h  %  f  $&  ft  namlich  nacb  der 
Vorrede  »sind  diese  weltliche  Oden  also  gcrichfcet,  daC  sie  eiiior  nicht  alleine  aingen, 
sondern  auch  bemeldt©  Biisse  zugleich  konnen  geapielet  werdcn.  So  man  aber  ab- 
sonderlichen  eine  Viola  da  Gamba,  80  wol  auch  ein  Corpus,  neben  der  Violina  dabey 
haben  kann,  werden  sie  demselben  verhoffentlich  besser  gefallen<, 

2)  Damit  am  Sehlusse  nieht  vier  Zeilen  allein  iibrig  bliebcn,  hat  Hanimcrschmied 
dem  soDst  bis  auf  Klein  igkeitcn  genau  iibcrflommenen  Text  folgende  vier  Vers©  an- 
gefiigt : 

*Drumb  Gotfc  meine  Bitt  erhore  /      Der  das  SchloB  mir  schinierefc  ein  / 
Mich  mifc  einem  Maun  verehrc  /         Datin  wird  mir  geholfien  seyu.< 
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kaum  mit  mehr  Ausdruck  gegeben  werden:  dann  der  Ub^rgang  nach 
es-dur  und  die  schweren  Basse  unter  dem  letzten  Satzchen  trejfen  die 
Stimmung  gat.  In  der  zweiten  Halfte,  also  Voigtlander's  zweiter  Strophe, 
wird  das  Madchen  lebhafter,  die  Musik  dagegen  ausdrucksloser:  der 
Text  bietet  freilich  auch  nichts,  wo  der  Komponist  einsetzen  kann.  Das 
ganze  Lied  ist  doch  nun  aber  ein  Scherz,  und  da  paBt  die  Klage  in  der 
ersteii  HaUte  von  Hammerschmied's  Musik  fiir  die  folgenden  Strophen 
gar  nicht  mehr.  Ich  glaube  also,  Voigtlander  hat  ganz  gut  getan,  eine 
die  vergniigte  Grimdstimmung  des  Testes  festhaltende  Melodie  zu  wiihlen, 
ohne  Berucksichtigung  des  kliiglichen  Anfanges.  Erst  nachtraglich  babe 
ich  noch  feststellen  konnen,  daB  gerade  die  erste  wehleidige  Hiilfte  von 
Hammerschmied's  Vertonung  ursprunglich  gar  nicht  fiir  Yoigtlander's 
Text  berechnet  war,   sondern  fiir  ein  Gedicht  mit  folgendem  Anfang1): 


« 


*Beyde9.  Amor  vnd  die  Zeit/ 
Herrschen  iiber  Land  vnd  Leut  /  ■ 
Keine  Vestung  noch  Gebiiw  / 
Kan  fur  ihm  bestehen  frey.* 

dann  ans  in  der  5.  Strophe: 

»Liebt  doch  nur  in  der  Zeit  / 
Amor  laGt  euch  nicht  befreyt. 
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Hammerschmicd:  Erater  Tcil  . ,  ;  1642,  2, 
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Ein  Yergleich  der  Melodien  zeigt,  daB  Hammerschmicd  die  erste  Fassung 
fiir  das  klagende  Madchen  Voigtlander's  noch  wehleidiger  gestaltet  hat, 
Aber  so  hiibsch  das  auch  ist,  das  vorher  gefallte  Urteil  bleibt  doch  be- 
stehen. Hammerschmied  ist  ubrigens  einer  der  wenigen  oder  der  einzige, 
der  dem  Dach-Albert'schen  Beispiel  mit  ihrem  niederdeutschen  *Anke 
von  Tharaw*  folgend,  Dialektgedichte  komponierte,  namlicb.  schlesische2), 
Auch  sonst  zeigt  er  Neigung  zum  Yolkstumlichenj  so  wenn  er  im  » Andern 
Theil «  nach  Voigtlander'schem  Vorbild  von  Ehe- Freud  en  und  -Leiden 
singt  und  zwar  sogar  auch  in  dessen  Manier  der  ununterbrochenen  Auf- 
zahlung. 

Auch  der  zweite  der  groEen  Liederkomponisten  aus  Sachsen,  Adam 
Krieger,  hat  an  Voigt lander' a  Oden  groBen  Gef alien  gefunden.  Die 
Identitat  von  dessen  Nr.  16  mit  Krieger's  HI,  5  ist  allem  freilich  kein 


t. 


1)  Hammorschmied:  Erater  Theil  weltlicher  Odea  .  «  .  Freibergk  1642,    Nr.  2. 
2}  Erster  Theil  .  .  .  1642,  $t>  14  ii>  15;  Ander  Theil  .  .  >  1643,  Nl\  13. 
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sicberer  Beveis  dafuri),  doch  tritt  die  Ahnlicbkeit  der  Texte  bestatigend' 
hinzu2),  nnd  auBerderu  gewinnen  wir  aus  einem  anderen  G-edicht  noch 
einen  weiteren  sicheren  Beleg  dafiir.  Bei  den  wenigen  Bef-uhrungapunkten, 
die  beide  als  Dichter   sonst  miteinander  haben,   fallt  die  genaue  tlbei> 
einstimmung  zwischen  YoigtL  90  und  Krieger  III,  10  urn  so  mebr  auf : 

Voigtlander: 
Soil  vnd  muJ3  ich  denn  eben  /  so  gar  trostloB  leben  / 

Ach  hartes  Hertz  / 
Wollfc  jhr  mich  denn  so  hassen  /  vnd  stracka  gar  verlassen  / 

Ach  strengea  Hertz  / 
Wollt  jhr  euch  an  niir  rechen  /  was  iat  meiu  Verbrechen  / 

Acli  zornig  Hertz  / 
Wollt  jhr  mich  betrubea  /  fiir  mem  hertzlich  lieben  / 

Ach  wild  os  Hertz  uaw. 


rir  konnten  das  Voigtllinder'sche  Lied  oben  als  eins  sejner  beaten  be- 
zeichnen,   und  da  iiberdies  sicli  der  Dicliter  dabei  selbst  wihrscheinlick 


■ 


zieinlich  stark  als  Bearbeiter  betiitigt  hat  (s.  o.  S.  65),  so  ist  es  interessant, 
diese  sozusagen  mittelbare  Komposition  mit  Krieger's  unmitteibarcr  zu 
yergleichen.  Ea  ist  da  nicht  ganz  leicbt  zu  sagen,  zu  wessen  Gunsten 
man  sich  entscbeiden  soil:  bei  beiden  wirken  wenigstens  die  Zwischen- 
rufe  recht  gut.  Icb  gebe  aber  doch  Krieger  den  Vorzug,  weil  ich  bei 
ibm  das  Geftihl  habe,  daB  er  den  Text  beherrscht,  wahrend  dagegen 
Voigtlander  yon  der  Melodie  beherrscht  wird  oder  vielmehr  von  dem 
Gedanken  an  ihre  Vereinigung  mit  den  "Worten. 

Weil  sie  teils  mit  Voigtlander  selbst,  teils  mit  der  sachsischen  Schule 
in  enger  Verbindung  stehen,  seien  zwei  Lieder  Gregor  Rob  el's  hier 
lierangezogen3).  Seine  Arie  Nr.  9  ist  eine  Satire  auf  die  Madchen,  die 
an  die  Manner  zu  groBe  Anspriiche  stellen.  Der  Text  ist  von  Finckelt- 
baus  aus  dessen  »Lustigen  Lie  der  n«  1645*)  und  ist  spater  noch  yon 
Dedekind  1657 6)  komponiert  worden.  AuBerdem  ist  Robel's  Nr.  16 
eine  Nachahmung  von  Vogtl.  Nr.  16:   die  Liebe  als  Krieg  dargestellt. 

Solcbe  Ahnlichkeiten  und  Anlehnungen  an  Voigtlander  und  auch 
andere  Sachsen  finden  sich  nun  aucb  sowohl  im  Norden  wie  im  Siiden 
Deutschlands,  ein  Beweis,  daB  die  bei  jenen  so  hervortretenden  volks- 
tumlichen  Ziige  groBen  Beifall  fanden,  d.  b.  daB  man  den  Schwulst  der 
Renaissancepoesie  auch  gem  einmal  beiseite  lieB  und  sich  in  natiirlicher 
Weise   bewegte.     Zu   Greflinger   und  Goring  gesellen  sich  im  Norden 

1)  S.  o.  S.  56,  Anm.  3. 

2)  Vgl.  H  e  u  J3  in  der  Einleitung  zur  Krieger- Ansgabe  S.  XIII  (Denkmaler  deatscher 
Tonkunst,  Bd.  19}. 

3)  Greg.  Robel:  Arien  Erster  Theil  mit  1,  2,  3  Vokalatimmen,  2  Violinen  etc. 
.  . .  DreBden  1646. 

4)  Eine  andere  Fassung  schon  in  den  »Deutachen  Gesangen*  (ca.  1640  Eol.  E.  II  v.). 

5)  Aelbianiache  Musenlust  1G57  Fol.  G.  3. 
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Joh.  Martin  Kubert  in  Stralsund  1647 1)  und  Georg  Heinrich  Weber 
in  Hamburg  1665 — 70  2p  Eubert  komponierte.  u.  a.  Fleming's :  >Ein .  ge- 
treues  Herze  wissen*  (Oden,  Buch  V,  84)  und  von  Knkelthaus':  »"Will 
sie  nicht,  so  mag  sie's  lassen,  Lisilis,  das  stolze  Thier.*  (Lustige  Lieder, 
Nr.  28).  Die  Volkspoesie  ist  vertreten  durch.  eine  »Marten5gans«,  einen 
direkten  Nachkommen  der  Gesellschaftslieder  des '  16.  Jh. ,  und  durcb 
ein  Spottlied  auf  die  Jungf rauen 3) ,  Voigtlander  durcb  eihe  uriyerkenn- 
bare  Nachahmung  seines  Liedes  Nr.  66"  in  12  Strophen.  Wenn  welter 
"Weber  vor  dem  »sich  beweiben*  warnt  (I,  21)  oder  Febler  eines  bosen 
Weibes  aufziihlt  (III,  17),  oder  wenn  sicb  bei  ibm  ein  » Hoffmann*  scbon 
ins  recbte  Licbt  zu  setzen  weifi  (II,  8),  go  erinnert  das  alles  sehr  an 
entsprecbende  Voigtlander 'sche  und  Greflinger'sche  Gedichte4).  Selbst 
satiriscb-  wird  Weber  mit  einem  Loblied  auf  die  kleinen  Leute5).  '  Im 
siidlicben  Deutschland  sind  es  Frankfurt  a.  M.  und  Niirnberg  {bzw. .  Wien), 
wo  wir  Musiker  auf  Voigtlander's  Spuren  treffen.  Georg  Henrich 
Scbreiber's  »Erstlinge«,  1664«),  rechtfertigen  ihren  Nebentitel  »Keusebe 
Ebren  und  Idebeslieder*  bis  auf  ein  Stuck,  Nr.  23 :  »Von  der  fUrwitzigeri 
Galathea*,  das  einen  frivolen  Ton  in  die  Sammlung  bringt.  Voigtlander's 
Nr.  68,  das  Scbreiber  damit  ziemlich  ungeschickt  nachgeahmt  hat,'  war 
in  jener  Zeit  sehr  beliebt,  wie  scbon  aus  den  Volksliedersammlungen  zu 
ersehen  war.  -  Scbreiber's  Komponist,  C.  H.;  hat  dazu  unter  seinem 
eigenen  Namen  Voigtlander's  Melodie  benutzt,  nur  wenig  verandert,  hat 
ihr  aber  einen  anderen  BaS  gegeben '). 


VoigtL  68. 
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1)  Hubert:   Neue  musikal,  Arien  Erster  TJieil  mit.  2,  3  Vokalst  etc.'.  ."I  1647 

StraUund. 


1  ■ 


.2)  Gk  H-  W  eb  er:  Singe-  und  Spiel-Axien,  Teil  1—3, 1665/70,  komponiert  von  Job. 
Friedr.  Zuber. 
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3)  Refrain:  >Eya  Poleya  So,  so,  so,  schlag  wacker  tbo  /  das  Kind  in  Scblaf  zu 


em, 
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4)  Voigtlander  16,  18,  Einstmals  als  ich- . ,.;  Greflmger  1,3. 

5)  Auch  bei  Chr.  Weiae:  -tJberflussige  Gedanken  ....  1671  ein  Loblied  auf  die 
Kleinen.    Vermutlich.  ist  das  kein  Zufall, 

6)  Schreiber:    Neu   aufigeschlagene.  Liebes-  und   Fruhlingsknospen  /  d.  i.  ,'  . , 
1664 ;  dazu  .  .  >  NachschoBlinge,  aucli  1664.        ■         ■  '':"... 

7]  In  der  Vorrede  weist  er  darajif  bin,  dafi  er  mancbe  Melodien  nur  *m it  einem 
frembden  BaC  der  Scblecbte  nach  besetzetc  babe. 
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G\H.  Schreiber:  Neti  auBgcschlagene  Liebes-  und  Friihlingsknospen  1164,  Nr.  23. 
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Einige  Scherzlieder  auf  die  mannsiichtigen  Madchen  (Nr.  25  und  27) 
zeigen  schwache  Versuche  Schreiber's,  iiber  die  Schranken  seiner  Schafer- 
und  Liebespoesie  etwas  hinauszugehen.  Ahnlich  kann  man  iiber  Job. 
Jak,  Lowe1)  urteilen,  wenn  er  zwischen  13  ublichen  Liebes-  und  sech3 
lustigen  Trinkliedern  ein  Madchen  nacb  einem  Mamie  jammern  laBt, 
ein  Stuck,  bei  dem  unverkennbar  Voigtliinder's  Nr.  60  Pate  gestanden 
hat2),  nur  daB  Lowe's  *arme  fromme  Magd<  etwas  derber  ausgef alien 
ist3-).  Ubrigens  ist  Yerfasser  aller  Texte  des  letzteren  Job,  G-eorg 
B'raun(e), 

Alle  diese  Ent-  und  Anlehnungen  Voigtllinder  gegeniiber,  die  wir 
eben  bei  Hammers chmied  und  weiter  bis  bei  Lowe  festgestellt  haben, 
sind  nur  vereinzelte  Spuren  von  Nachwirkungen  unseres  Dichters.  Unter 
den  Kompositionen  dazu  zeichnen  sich  die  von  Zuber  zu  Gr.  H,  Weber's 
Arien  aus;  der  Liibecker  hat  sich  dem  humoristischen  Ton  der  Texte 
recht'gut  angepaBt,  wie  er  sich  audi  in  den  anderen  Stlicken  als  tiich- 
tiger  Melodienerfinder  zeigt  Im  ganzen  genommen  konnte  sich  aber 
Voigtlander's   humoristisch-satirische   Lyrik    dem  Geiste    der  Zeit,   der 


j... 


• 


1)  J,  J.  Lowe:  Einstinuiu  Neue  Arien  mit  zweyst.  Ritomellen  uber  Joh.  Georg 
Braunens  C.  I.  EL  weltlichc  Lieder,  ,  2  Teile.  Niirnberg  1682.  Er  nennt  sich  »auB 
Eyaenach)  Viennens-  Austr,<,  steht  also  wohl  in  osterreichischen  Diensten. 

2)  Es  ist  II.  Teil  Nr.  14"  h  Strophe:  Ach  ich  arrae  Magd  '/  Mein  Ungliick  mich 
hefftig  plagt  /  DaB  ich  ohne  Mann,  mufi  aein  /Und  mufi  schlaffen  steta  allein  usw. 

-  '     Yoigtl.  1.  Strophe:  Ach  ich  armes  Madchen  klage  /  DaB  nun  mcine  besten  Tage  / 
Lcider  sind  geflossen  hin  /  Und  ich  ohne  Mann  noch  bin* 

3)  Sie  fleht  sogar  Gott  um  deii  Mann  an,  und  es  ist  ihr  egal,  oh  der  Zukiinftige 
>hinkt  oder  stinktt. 
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.Renaissance-,  besonders  der  Schaferdichtung  gegeniiber  nicht  halten. 
Yerfehlte  auch  seine  Sammlung,  wo  sie  irgend  bekannt  wurde,  ihre 
Wirkung  nicht,  so  hatte  doch  jene  andere  Dichtungsart  entschiedenea 
tJbergewicht.  Erst  fast  30  Jahre  nach  Yoigtlander's  Tode  erstand  ihm 
ein  G-enosse,  und  wie  er  selbst  einen  gewissen  G-egensatz  gegen  die  erste 
schlesische  Scbule  darstellte,  so  trat  Christian  Weise1)- —  er  ist  jener  ' 
Genbsse  —  den  zweiten  Schlesiern,  Lohenstein  usw.,  und  den  Niirnberger 
Schafern,  Zesen,  Birken  usw.,  gegeniiber  und  stellte  dem  Schwnlst  und 
der  Geziertheit  der  Spraehe,  der  Gesucbtbeit  der  Gedanken  eine  einfache, 
yolkstumlfche  Ausdrucksweise  und  Gedankenwelt  entgegen.  Doch  mufi 
man  bei  ihm  den  Begriff  des  Yolkstiimlichen  sebr  weit  fassen,  denn  der 
beriihmte  Zittauer  Padagoge  versteigt  sich  in  seinen  studentischen 
Jugendsiinden ,  den  » Uberfliissigen  Gedanken  der  griinenden  Jugend*, 
1671,  die  ihm  spiiter  schweren  Kummer  machten,  bisweilen  auch  zu 
groben  Geschmacklosigkeiten,  urn  nicht  zu  sagen  Gemeinheiten.  Freilich 
-waren  diese  Gedichte  das  Losegeld  fiir  Befreiung  vom  PennaJdienst, 
das  er  seinen  Landsleuten  zahlen  muRte-  Es  herrscht  ein  freier,  liber* 
miitiger,  meist  satirischer  Ton  in  den  Liedern,  von.eigener  Empfindung 
ist  nicht  viel  zu  spiiren,  umso  mehr  wird  von  Liebe  und  vom  Weibe 
geredet  An  seine  sachsischen  Yorganger  auf  dies  em  Gebiete,  besonders 
an  Voigtlanderj  erinnert  noch  mancherlei,  so  wenn  er  liber  die  Qualen 
der  Liebe  klagt  oder  von  der  Sehnsucht  der  Madchen  nach  Mannern, 
von  dem  trostlosen  Leben  der  Junggesellen  berichtet,  wenn  er  ironisch 
die  Reize  einer  HaBlichen  schildert  usw.  Doch  ist  auch  hier  schon  der 
Ton  gewohnlicher,  mehr  dem  taglichen  Leben  entnommen  als  bei  seinen 
Yorgangern.  AuBerdem  hat  er  das  Gebiet  seiner  Gesellschaftssatiren 
viel  weiter  ausgedehnt,  als  es  z.  B,  Voigtlander  tut. 

Dieser  fiihrt,  wio  wir  s alien,  in  seinen  satirischen  Gedichten  den  Stoff 
in  tauscnd  kl einen  Ziigen  aus  und  zeigt  uns  seine  Frauen,  Manner  usw*  von 
alien  moglichen  Seiton.  Seine  Gedichte  sind  daher  fast  alle  liinger  als 
*Weise1s,  der  jenem  in  der  Schiirfe  solcher  Beobachtungen  wohl.  nicht  gleieh 
kommt.  der  aber  dafiir  wieder  neue  Typen  einfuhrt,.  wie  den  getreuen  Haus- 
knecht  (XI j  5)  oder  den  Kuster  zu  Plumpe  (IYT  12)-),  und  der  ganz  neue 
Stoffe  recht  hiibsch  mit.  satirischem  Anhauclx  bekandolt.  So  zeichnet  er  in 
%  7?  ,'einen .  »Polniscken  Tanz*  mit  >Nachsprung* ,  einen  Tanzboden  mit 
ilfedgen  und  Studenten*;  recht  treffend  gind  die  einzelnen  Tiinzertypen 
herauagekoben.  IY,  5  ist  das  Loblied  auf ,  die  kleincn  Leute,  I3L,  11  malt 
eineii,   den  es  nach  Fleisck  hungert.     Yon  noch  weniger  Inhalt,  aber  volks- 


1)  Uber  ihn  auflcr  Goedeke,  Gcrviuua,  Kioberst ein  besonders  die  vortreffliche  Ab- 
bandlung  von  H.  Palm:  Chr.  Weise.  1854  (Gymnas.JProgr.  Breslau);  fiber  Weiae's 
Lyrik  darin  S.  7  u.  S.  12  f.  Ferner  0.  Lemcke:  (reach,  d.  deutachen  Dichtg.  neucrer 
Zeit,  t  1871.    S.  344  f. 

2)  Den  man  aelir  milde  einen  »Gemiitsmenscben«  nennen  kann.  -  Besonders 
Strophe  16 — IS  sind  von  geradezn  ekliger  Rohheit. 
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.tumlich-bijmoristiscb    sind   die1  Treuebeteucrungen   eiiies  .  Liebhabers   in   W£$r 

.-&*);  ganz  inhaltlos  ?ist  VI,  ■  7:   »Eine  Olle  Putterie*;  jede  Zeile  beginnt  darin 

mit  ■»Botzta.usenld«.     Man  kann  sagen,  ..dafi  Weise  nocb  viel  tiefer,  ins  -Yolk 

binabgestiegen   1st ,    viel  prosaiscber  und  platter  cjichtet  und  viel .  welter  von 

eigentlicber  Volkspoesie  entfemt  ist  als  Voigtlander/  dessen  Jugend  ja  frei- 

lich  an-  den"  Anfang^des  l'7.*Jbdts.,   d.  K.  noch  in   die  letzten 'Zeiten   der  Ge* 

'sellschaftsdicbtung   des   16,  .Jbdts/  fallt.  *  B.eide   Dicbter   b.eweisen,    dafi    im 

.Lauf  das  '  17,  ;Thdta.    sich*  derBegriff   der  Volkstiimlichkeit   ver$cboben  hat, 

:U.  jsw.-.nacb    der  schlecbtefen  .$eite^  bin,  aus  der  Yolkspoesie   wird  populiire, 

bisweilen'  sogar  Pobeldicbtiing/    Als  Dichter  im  Sinne   des  17*  Jbdts,    d.  b". 

rals  Yerfertiger  vorschriftsmSBiger,    glatter  Verse,  steht  Weise  zweifellos  viel 

bob'er  als  Voigtlander,    als  Mitglied  der  siicbsiseben  Schule  zeigt  er    sicb   in 

•seiner   satirischen  Neigung  :von    diesein  beemfluJJt  und  bringt  aufierdem  yiel 

Neues,  7z.  T.  .nicbt 'Besseres-;.  als  Dicbter  im  wabren  und  hoheren  Sinne  be- 

deuten  .  alio ,  beide   njcbts.     So   laBt  sicb  ibr  Yerhaltnis  zueinander  vielleicht 

am  kurzestenr-bezeichnen, 

J3ei  dem  groBen,Anseben,  das  Weise  in  seiner  Zeit  als /Dicbter  genofi, 
und* -von  zeitgenossiscliem  Standpunkt  -betracbtet  nicbt  mit  Unrecbt, 
muBten  die  Musiker .  auf  seine  Gedichte  auimerksam  werden.  Es  ist  kein 
Zufall,  daB  gera^e  Johann.  Krieger  ,zu  denen  gebort,  die  sie  komponier- 
ten2),  denn  er  Var:  als  stadtiscber>lnsikdirektor  in  Zittau  Weise's  Schul- 
kantor  und  batte  u.  a.  zu  dessen  weltbekannten  Scbulkomodien  die  Mi>sik 
zu  liefern.  k  Urn  diese  mit  Erfolg  veroffentlicben  zu  kopnen,  komponierte 
er  auch  geistlicbe  undwQltlicbe  Sachen  des  Grymn asi air ek tors3)/  Weise 
konnte  sicb  zu  dieser  -  musikaliscbefx  Hilfe  wirklich  G-liick  wiinschen4). 
,Die  weltlicben  Lieder  der  »MusicaL  Ergetzlichkeit*  enthalten  eine  ganze 
.Reibe  sebr  hiibscber  Stiicke,  und  es  ist  sebr  interessant,  den  kolossalen 
^flterscbied.dieser  Kompositionen  vpn  solcben  aus  den  1640—  50er  Jahren 
festzustelien.  Rein  auBerlicli  betrachtet  fallen.  Krieger's  laeder  in  die 
Ricbtung  der  oben  fUr  Albert  als  charakteristisch  angegebenen  Art7  sie 
gehten  vielleicbt  mit  Koloraturen  ndcb  sparsamer  um.  Aber  Job!  Krieger 
klingt  sozusagen  viel  moderher,  seine  Melodik  ist  viel  glatter,  flussiger 
als  die  aller  Nacbfolger  Albert's,  auBer  diesem  selbst  kann  nur  Adam 
Krieger  seinem  Namensvetter  darin  gleicb  gesetzt  werden.  Es  komnit 
jedocb  nbcb  mancbes  dazu,  was:  die  Lieder  Jobanns  unserm  Gescbmack 
naber  .bringt,  'namlicb  die  Anwendung  von  Quartsext- '  und  Sep.timenL 
akkorden6)  und  das  Feststeben   der  Tonalitat;    mit  den  alten  Kirchen- 


m 


■ 


r 


1)  »Die  Kub  wird  auf  dem  Seile  tarizen  /  der  Ochse  wird  Latem  verstehen  •  .  /< 
U3w;,j*ehe  ich  Rosilis  vergease*. 

2)  M.  G,  Johann  Krieger 'a  Neue  Musicalisclie  Ergetzlichkeit  /  D.  i.  TJnterscbiedl. 
Erfindungen,  welche  Herr  Cbr,  Weise  in  Zittau  von  Geiatb  Andacbten,  Polit.  Tugend- 
Lieclern  und  Theatralischen  Sachen  bishero  gesetzet  hqt,    1684-  \ 

'3)-S.  Krieger^  Bericht  in  der  Vorrede  *An  den  Leser**  ;  . 

4)  Job.  Pazol's  Kompositionen  zu  Weise'a  ^Uberflussigen  Ge.dank.en  *  *  .«  babe 
icb  nicbt  einsehen  konnen.  ■  =  - ;   . 

5)  Die  aich,  wenn  auch  nicbt  so  haufig^  aucb  in  frliberen  liiedersaramlangen  finden, 
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tonarten  hat  er  nichts  mehr  zu  tun,  er  bringt  nur  Dur  iind^MolL  Und 
die  Moll-Tonart  benutzt  er  bereits  sehr  geschickt  zur  Stimmungsmalereij 
wabrend  .man  bekanntlich  in  der  ganzen  Zeit  Torlier  bis  -ca, t .1670  aucH 
sehr  vergniigte  Lieder  in  Moll  horen  kann,  z,  E.  bet  G-reflinger  ein 
Trinklied  (IV,  12),  Bei  Job.  Krieger  kann  man  bei-einem  Mollstuck 
mit  Sicherheit  auf   ernste  oder  traurige  Texte   rechnen,  u.  zw.   bringt 

fer  da  ganz  vortreffliche  Sachen  wie  das  Winterlied  (Ni*7  13), 

■  -         ■      ■  ■  '  '  '    .  .       ' 

Johann  Krieger:  Neue  mnsikaL  Ergetzlichkeit  II.  1684  Nr.  13. 
^b— — t — f— i — I s*tt : — - y-r-JT.     .  fo^i 
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Uptertiitzt  wird  diese  Kunst  nocb  durcb  harm  onische  Wirkungen>  die 
man  im  Yergleich  zur  vorhergehenden  Periode  des  Lieds  fast  als  Kiihn- 
heiten  bezeicbnen  mochte.  Das  genannte  Lied  z,  B.  strotzt  von  Sekund- 
akkorden,  die  mit  ihren  wunderschonen  weichen  Auflosungen  die  melan- 
cholische  Stimmung  vortrefilich.'  malen,  Sehr  gern  wiederholt  Krieger 
die  letzte  Zeile  echoartig  im  piano;  etwas  Sinnendes,  Nachdenkliches 
kommt  dadurch  in  die  betr.  Lieder*  Alte  Mitt  el  wendet  er  mit  neuer 
Wirkung  an,..z,  B.  in  Nr,  27  sieben  hintereinander  absteigende  Sext^ 
akkorde,  die  auf  einem  UbermaSigen  Sextakkord  ankommen:  merkwurdig, 
wie  das  den  Textausdruck  erreicht.  Sehr  fein  trifft  Krieger  die  Stimmung 
sines,  der  die  Einsamkeit  sucht  (Nr.  18) t  durcb  schone  Septimenyorhalte; 
reizend  ist  die  .Sentimentalitiit,  mit  der  da  einer  sein  suBes,  lindes* 
stilles  Clayicbordium  besingt. 

Job.  Krieger:  U.  mus.  Ergetzl.  Nr.  22.  piano  -wiederholt. 
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D.  Bafi  bei  d.  'Wieder  hoi  ting  von  bier  8™  hober, 

■ 

wie  iiberhaupt  alles;  was  oben  an  Krieger  hervorgehoben  ist,  nicht  bei  ihm  erst  plotz- 
lich  zum  eraten  Male  auftritt. 
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Joh,  Krieger:  K  mus,  Ergetzl.  Nr.  27. 
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Wer     sons  -  ten    freund-lich  war.        der     sieht     mich    sau  -   er 
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Und  auch  ganz  vergniigte  Stimmungen  gelingen  Krieger  gut-  Von 
Weise's  satirischen  G-edichten  sind  bei  ihm  nicht  viel  vertreten:  da 
ist  der  bose  EinfluB  der  Ehe  (Nr.  19)  7  ein  Lied  von  der  Sucbt  nacb 
dem  Geld  (Nr.  17),  vom  Kredit  (Nr.  20)  und  von  einer  alten  verliebten 
Frau  (Nr,  26).  Solche  Texte  scbeinen  aber  Krieger  weniger  zu  liegen, 
wenn  er  aucb  in  Nr.  19  eine  ganz  iiberrascbende,  komische  Wirkung 
erzielt  durcb  plotzlicben  Eintritt  des  Moll  am  Schlusse  des  ganzen  Dur- 
stucks,  wo  der  Sanger  seine  Veranderung  zum  Scblechten  damit  erklart: 
ich  babe  gefreit,  * 
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Jphann  JCrieger:  ebeudort  !Nr.  19. 
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0fer  unterstutzt  die  Musik  die  Satire  des  Textes  ganz  erbeblich,  sie 
unterstreicbt  sie  gewissermaBen,  Ferner  im  Lied  von  der  Geldsucht  ist 
das  aufsteigende  Motiv  fiir  die  Worte:  »Die  Losung  ist,  Geld,  Geld, 
Geld*  sehr  charakteristisch,  Gegenuber  Voigtlander's  satirischen  Lie  der  n 
s'ehen  wir  hier  also  den  Forts  chritt,  daB  auch  die  Musik  absichtlich  auf 
den  Ton  der  Texte  eingestimnit  wird,  (Das  Grleiche  werden  wir  in  der 
popularmusik  finden  [s-  S.  89  1]-)  Indessen  gereichte  Krieger  dabei  sein 
groBes  Konnen  zum  Nachteil,  denn  es  brachte  ihn  dazu,  auch  die 
leichtesten  Weise'schen  Texte  kunstvoll  zu  komponieren,  und  in  dem 
Bestreben,  es  recht  gut  zu  machen,  versteigt  er  sich  bei  kleinen  Scherz- 
fredichten  zu  Passagenwerk  und  besonders  gem  zum  Konzertieren  ver- 
bunden  mit  Satzwiederholungen,  so  daB  die  Musik  ftir  den  Text  oft  zu 
scbwer  wird  und  ibn  erdruckt  Dadurch  ist  z.  B,  em  Lied  wie  Nr*  11 
{Er  veracbtet  sie,  weil  sie  ihre  »Kiisse  verkauft«)  als  Komposition  des 
Textes  verfehlt;  es  laBt  Ton  alien  sechs  Zeilen  einer  Strophe  nur  eine 
Halbzeile  unwiederholt  bei  standigem  Konzertieren  mit  dem  BaB*  Diese 
grofien  Mittel  sind  fiir  die  unbedeutenden  Worte  ganz  unangebraeht. 
Da  sich  aber  Ahnliches,  nicht  immer  so  scbroff,  ofter  findet,  so  muB 
man  bei  Johann  Krieger  gegenuber  der  berechtigten  Einfachheit  und 
Kaivitat  seiner  Vorganger  im  ganzen  docb  von  einem  Verfall  der 
sachsischen  Schule  in  der  weltlichen  Liedkomposition  sprechen.  Krieger's 
geistliche  Lieder  kommen  fiir  uns  nicht  in  Betracht. 

Voigtlander's  Neigung  zu  Humor  und  Satire  steht,  wie  wir  sahen, 
in  engster  Verbindung  mit  der  Yolksdichtung  seiner  und  der  kurz  vor- 
hergehenden  Zeit-  In  musikalischer  Hinsicht  hat  dieselbe  Periode  ala 
volkstiimlicbste  Stiicke  die  sog.  Quodlibets.  Sie  haben  im  16,  bis  An- 
fang  17.  Jh.  bekanntlich  ihren  Wert  fur  uns  besonders  in  der  Eiille  von 
alten  Yolksliedertexten  und  -melodien,  die  sie  uns  auf  verschiedene 
Weise  aufbewahrt  haben.  In  vielen  singen  die  Stimmen  jede  einen 
anderen  Text.  Dieser  besteht  dann  stets  in  einer  Aneinanderreihung 
von  Bruchstucken  der  yerschiedensten  Yolkslieder,  ernste,  sen  tim  en  tale, 
scherzhafte,  alle  durcheinander,  welche,  den  Zuhorern  bekannt  und  meist 
auch  durch  die  ihnen  zugehorige  alte  Melodie  gekennzeichnet,  eben  durch 
das  Durcheinander  ihre  groBe  Wirkung  ausiibten.  Auch  fremde  Sprachen, 
lateinisch,  italienisch,  franzosisch  werden  mit  hineingezogen,  wie  es  aus 
derselben  Zeit  auch  lateinische  Quodlibets  mit  deutscben  Einschiebseln 
gibt.  In  Deutschland  ist  ein  sehr  friiher  Vertreter  fiir  solche  Art 
Volksmusik  Schmeltzel,  1544*),  dann  z.  B.  Eckard,  1578*),  im  17.  Jh. 


1)  Schmeltzel:  Guter  seltzamer  vnd  kiinsfcreicher  teutscher  Gesang,  Quodlibets 
u.  3.  w.  Niirnberg  1544.  Z.  T.  neugedruckt  hei  Eitner,  das  deutsche  Lied  d,  16., 
u.  16.  Jh.,  B±  I,  1876.    VgL  fiber  Schmeltzel:  Bienenfeld  P.  in  d.  S,  B, 

2)  Bei  Eitner  a.  a.  0.,  Bd.  II,  1883,  S.  236. 
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der  »Musicalische  Zeitvertreiber«,   16091).     j)ie  Aneinanderreihung  von 
Fragmenten  •  findet    manchmal   auch   bei  Texteinheit    fur  alle  Stimmen 
statt.     Aber  schon  bei  Schmeltzel   gibt  es  Quodlibets  von  freierer  Art, 
namlich  mit  in-  sich  abgeschlossenen  "Wortnnterlagen :    so.  z.  B.  Lieder 
iiber-Nasen,  Uber  Sacke,  Tauben,  LofEel  usw.     Da  werden  die '  uriglaub- 
lichsten  Arten  dieser  Gegenstande  usw.   aufgezablt,    n.  zw.  mit  groBer 
G-'esclrwatzigkeit,   und  diese  beiden  Elemente  gaben  den  Grund  zu  ibrer 
komischen  -Wirkung.     Wie   wir    salien,    bat  Voigtlander   spater   diesen 
Effektj  etwas  modifiziert,  aucb  in  das  einstimmige  Lied  eingeftihrt.    Mit 
dem  fort'schreitenden  17;  Jb.   verscbwinden  die  Volksliedfragmente  aus 
den   Quodlibets  (Melch.  Frank,    Dan.  JFriederici),    dafur  gewinnen  freie 
Erfindungen  bumoristiscber  Art  das  Ubergewicbt;  so  entha.lt  die  >Tafel- 
musik*  16522)  zwei  gtucke  von  Tarqu.  Merula,   die  die  Pronomina  hie 
und  qui  durchdeklinieren.    Der  Humor  ist  z.  T.  recbt  drastiscb  (in  Nr.  2 
eine  wuste  Schimpferei  und  Priigelei  mit  friedlichem  Ausgang),  teils  sind 
die  Lieder  satirisch  gehalten.    Z.  B.  ist  Nr.  8  mit  dem  SchluB:  »0  liebes 
Vaterland!     O  seeliges   der  alten  Teutscben  LebenU   eine  bittere  Ver- 
spottung  eines  groBmiiuligen,  mit  franzosischen  Brocken  um  sich  werfen  den 
deutscben  Raufbolds.    Oder  Nr.  9:  ein  Bauer,  der  sich  bei  einem  Rich ter 
Recbt  bolen  will  und  von  ihm  so  grob  angefahren  wird,  daB  er  die  Kub. 
um    die    es    sich   bandelt,   und  nocb  Wein  dazu  zur  Besanftigung  des 
"Wutenden  zum  besten  gibt.    Die  »Tafelmusik«  erscbien  zebn  Jahre  nacb 
Voigtlander's  Sammlung.     Wie   dessen  Zeit  s ebon  seine  Satire  heraus- 
forderte,  von  Moscherosch,  Logau  usw.  gar  nicht  zu  reden,  so  boten  die 
dein  dreiBigjabrigen  Kriege  folgenden  Jahre  erst  recbt  AnlaB  zu  Hobn 
und  Spott.     Dem  Vertreter  der   satirischen  Literatur,   Christian  Weise, 
entspricht  in  der  Musikgescbichte  etwas  spater  der  »Musicaliscbe  Le'ute- 
Spiegel*  1687 3),  der,  wie  ein  Niederschlag  der  gesamten  Spottlust  jener 
Zeit,  eine  ganze  Reibe  von  Satiren  vor  uns  ausscbiittet.    Es  gemigt,  aus 
dem  Index  einige  Uberschriften  anzufuhren: 

3}  Von  deG  Teufels  Kram  /  and  wie  derselbige  nichts  anderes  als  nur  Haute  feil 
babe  (namlich  Kargh'aut,  Faulhaut,  Geilhaut,  Barenhauter  u.  8.  w.). 

4)  Von  der  raeiaten  "Weiber  tiiglicben  Verrichtung  nndKiichen  Gedankeh  /  bder 
Haus  Muffty. 


-" 
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:  ^   1)  Musicalischer  Zeitvertreiber  d.  i.  Allerley  seltzame  Vapores  vnd  Hum  ores  

Nurnberg   1609    mit  Kompositionen   von  Lassus,   Hassler,   Erbach,  Zangiua,  Luyton, 
Rost,  Job.  Stephanua,  Florius  und  Anonymen.  n 

2}..  Teutsche  mit  New  componierten  Stuckeu  Vnd  Couranten  gemehrfce  kurtzweilige 
Tafel  Music  von  Gresprachen,'  Dialogen,  Qtiodlibet  u,  s.  w,  Constanz  1652.  Nach 
Bekker,  Tonwerke.  von  J.  Banwart. 

—  ■  ■  *  ■ 

.3)  Musicalischer  Leutbe  Spiegel,  d..L  ein  Extract  auB  dem  Weltberiihmten  Ertz- 
Schelmen  Judas  Tractat,  welcher  Spiegel  sich  ,  #  .  darff  aeben  /  und  mit  1  Tenor- 
SingBi.  /  nebenst  2  Violin  en  /  doppelten  General  BaC  (audi  2  Violen  so  .ad  placidum) 
boren  lasaen  :  .  ;  von  einem  deutscben  Spaniol  in  Griechenland   wie   auch'  gedruckt 

daselbsten  1687,  -        ■     -  ■•         ,     /  . 
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5)  Von  den  Hof-Dienern  und  Hand werks-Leut hen  daselbs ten  /  wie  auch  Kunstlern 
und  Frauenzimmern.  :  -  ' 

4  - 

G)  Von  den  heutigen  Vogeln  .  .  ,  (gegen  Saufer). 
11).  Von  besonderen  Angewohnheiten  /  so  maneher  im  Reden ■  einflicket. 


u.  a.  m, 


..-.-.-  '  "     V   "J. 

Man  sieht  aus  diesen  .Proben  2ur  Genuge,  ein  wie  weites  Gebiet  in  dem 
>Leuthe-Spiegel<  der  Satire  zuganglich  gemacht  ist.   Hier  ist  von  Volks- 

j|  liedern  im  alten  Sinn  oder  Anklangen  daran  gar  keine  Rede  mehr,  und 

doch  sind  es  volkstumliche  Lieder,  in  demselben  Sinne  wie  Voigtlander's 
und  noch  mehr  Weise's  Satiren.  Mit  beiden  hat  der  Leute-Spiegel  auch 
genug  Bertihrungspunkte,  ein,  direkter  Zusammenhang  mit  ihnen.  liiBt 
sich  aber  nicht  nachweisen.  Es  sind  bei  alien  dreien  §pottlieder  auf 
Torheiten  und  Fehler  des  Voltes  und  der  Gesellschaft,  teilweise  auch 
direkt  Szenen  aus  dem  Volksleben.  Etwa  50  Jahre  spater,  im  »Augs- 
burger  Tafelkonfekt*1),  tritt  im  Verhiiltnis  dazu  die  satirische  -iSeite  wieder 
melir  zuriick.  -  Die  Lieder  sind  lustig  wie  das  »Quodlibet«  (Nr..  1)  oder 
das  >Miscettaneum<.  (Nr.  9,  mit  dem  Refrain:  »Das  wissen  wir  wohl 
[nicht]  *),  oder  es  sind  hiibsche  Typen  mit  leicht  satirischem  Anhauck  wie 
das  durchtriebene  Madchen  (Nr.  2)  oder  der  Geniigsame  (Nr.  11),  teils 
sind  sie  sentimentaler  oder  moralischer  Natur  (Nr.  7;  5  und  6).  Nr.  4: 
Stultorum  plena  sunt  omnia  konnte  irgendwie  auf  "Voigtlander  zuriick- 

I  gehen  (Nr.  70:  Es  ist  keiner  so  klug  |  er  hat  etwas  vom  Gecken);   auch 

die  Schliisse  stimmen  merkwurdig  Uberein2).  Die  Verinutung  ist  nicht 
so  ohne  weiteres  abzutun:  Rathgeber,  der  Yerfasser  des  Tafelkonfekts, 
mufl  die  Ultere  Literatur  gekannt  haben,  denn  er  bringt  als;Nr.  8  ein 
Nasenlied-,  ganz  iihnlich  dem"  bei  Schmeltzel  1544. 

Yon  all  den  angefuhrten  Quodlibets  sind  wie  in  textlicher  so  auch  in 
musikalischerHinsicht  die  interessantesten  diejenigen  des  >Musical.  Leuthe- 
Spiegels*  von  1687.  Denn  die  Musik  wird  darin  systematisch  zur  Unter- 
stutzung  der  humoristischen  "Wirkung  herangezogen ,  in  mannigfacher 
Weise.  Fast  bei  alien  Stucken  liegt  die  Tanzform  vor:  Intraden,  Sara- 
banden,  Giguen  und  Gavotten  sind  verwandt,  der  Rest  nennt  sich  Arien ; 
wir  haben  damit  einige  Bestandteile  der  franzosischen  Instrumentalsuite 
vor  uns.  Der  Gebrauch  von  Tanzen  fuhrt  die  musikalische  Satire  einen 
wichtigen  Schritt  liber  Johann  Krieger  hinaus.    Sein.  Humor  in  der  Musik, 
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,  I)  Ohren-vergmigendes  und  Gemuth-ergozendes  Tafel- Confect ;  Bestehend  in- XII 
kurzweiligen  Sing-  oder  Tafel-Stucken  von  %  2.  oder  3  St.  mit  einem  Clavier  oder 
Violoncello  zu  accompagniren  , , .  Von  einem  Recht  gut-  meynenden  Liebhaber,  1733. 
Augspurg. 

2).  Tafol-Oonfeot:  *    Voigtlander:  j 
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Der  nicht  wtl  narriscli  seyri  Dar  huri  nicht  wil  Narr  mit  seyn.,-     ■    ' 

*''*"*        Der,geb-uns  Bier  und  Wein  .Per  verbleib  ein  Narr  all  ein;  ■"' 

Und  bleib  ein  Kaar  allelic 
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wie  wir  ihn  beobachtet  haben,  ist  viel  feiner,  musikaiisch  wertvoller,  die 
Lieder  des  Leutespiegels  nahern  sich  dem  Couplet,  auch  hierin  in  den 
Spuren  Voigtlan  dor's,  bei  dem  sich,  auch  durcb  Verwendung  von  Tanz- 
(und  chanson-)  Melodien,  gleiche  Wirkungen  finden,  Doch  ist  die  Melodik 
des  Leutespiegels  viel  mliBiger  als  die  der  von  Voigtlander  benutzten 
Musik.  Aber  auch  das  bat  seinen  guten  Grund:  durch  Wiederholung 
eines  Tones  mehrmals  bintereinander  oder  ebenso  einer  Phrase  wird 
komische  G-eschwatzigkeit  erzielt  (besonders  gem  naturlich  da,  wo  sie  auch 
im  Text  vorliegt),  wieder  ein  Effekt,  den  wir  auch  bei  Voigtlander  fanden 
vor  ihm  bei  Schmeltzel.    Er  wirkt  jetzt  aber  mehr,  da  die  einzelnen 


Strophen  obne  jeden  Einschnitt,  oft  aucb  ohne  jede  Pause,  bintereinander 
abgesungen  werden.  Geschiebt  die  Wiederholung  des  Tons  oder  de? 
Phrase  sequenzenartig  auf  hoheren  Stufen,  so  steigert  das  die  Lebendig- 
keit  des  Ausdruckes;  aus  demselben  Grunde  geht  sehr  haufig  gegen  Ende 
der  gerade  in  den  ungeraden  Takt  ttber.  Das  ist  schon  'ein  altes  Mittel, 
ebenso  wie  Tergniigte  Koloraturen  auf  die  Worte:  tanzt,  lachen.  Aber 
auch  die  Ausscbmiickungen  wirken  komisch,  wenn  sie  Worte  wie:  Kragen^ 
aufpas-sen,  kramant-zen  in  die  Lange  Ziehen,  Das  Tolls  te  an  Humor 
leistet  das  elfte  Stuck,  von  den  Leuten,  die  die  Angewohnheit  haben, 
bei  jedem  Satz  irgend  eine  bestimmte  nichtssagende  Redewendung  zu 
wiederbolen,  z.  B,  >wie  Ibr  desgleicben*  oder  >recht  also!*.  Der  amiisante 
Text  gelangt  dadurch  zu  iiberaus  komischer  Wirkung,  daB  ganze  lange 
Satze  auf  demselben  Ton  gesungen,  nein  deklamiert  werden.  Dabei  ist 
besonders  hubsch  die  Beobachtung,  daB  der  Knecht,  der  jene  erste  Floskel: 
»wie  Ibr  desgleichen*  an  sich  hat,  sie  immer  in  der  Tonhohe  des  voran- 
gehenden  Satzes  einflieBen  liiBt,  wahrend  das  »recht  also*  sich  durch 
markante  Sprunge  um  so  aufdringlicber  von  der  Rede  abhebt 

Musical*  Le  utlie^S  pi  eg  eL  1687  No.  3. 
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Musical.  Leute- Spiegel  No.  11.  Eia  Xnecht  soil  zum  Landrichter  gehen  und 
ibm  berichten: 
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Land-Richter :  Mein  Herr  liiOt  aich  Euer  Gnaden  demiithigst  empfehlen  /  wie  ihr 
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Recht  also.  Ein  Fuhrmann  ist  mit  seinem- "Wagen  umge&tfirzt.  Der'iRecbt  also* 
komnit  dazu  und  condoliret  mit  folgendem  Befrage'n  denselbenr 
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Kreutzcr  nachlaaaen  /  recht  also,  /  n.  s.  «,  Er  wird  schliefilich  von  dem  erbosten 

C  Puhrmann  verpriigelt. 


- 


m 


Nimmt  man  zualledem  die  ganz  e  Ml  e  anderer  auch  hubsch  getroffener 
Stellen,  so  kann  man  den  »Musikalischen  Leute- Spiegel*  im  ganzen  als 
eine  sehr  tiichtige  Leistung  volkstiimlicher  kumoristisch-satirischer  Kunst 
bezeichnen,  die  eben  deswegen  auch  yon  allgemeinem  Interesse  ist,  und 
daneben  fiir  uns  speziell  von  Wichtigkeit,  weil  der  »Leute-Spiegel«,  von 
den  oben  genannten  Quodlibets  der  erste  Vertreter  des  Sologesangs  mit 
Begleitung,  eine  Bichtung  ausbaut,  die  durch  Voigtlander  in  das  ein^ 
stimmige  Lied  hineingekommen  ist,  weil  er  die  Verbin dung  eben  des 
Sololieds  mit  volkstiimlichem  Humor  uber  Voigtliinder  hinaus  zu  einer 
ganz  engen  machte.  Uber  Yoigtlander  noch  hinaus  durch.  nock  groBere' 
Popularisierung  von  Text  und  Musik;  der  Anfang  der  humoristisch- 
satirischen  Couplets  aber  ist  bei  ihm  zu  suchen. 

Eine  wie  groBe  Kolle  'diese  Gattung  Lied  noch  heute  spielt,  ist  ja 
bekannt.  Natiirlich  haben  sich  Musik  und  Text,  namentlich  die  letzteren, 
den  Fqrtschritten  derZeit  gemaB  gewandelt,  aber  der  Inhalt  derStiickchen 
f  ist  zum  groBen  Teil  derselbe  geblieben.  Die  satirische  Kfitik  erstreckt 
sich  nur  uber  noch  weitere  Gebiete,  sie.  wird  raffinierter,  effektvoller,  die 
Wirkung.  liegt  in  »Pointen«.  Wenn  man  z.  B.  in  einem  Berliner  Theater 
von  einer  ganz  modernen  Biseuse  ein  Lied  von  Frank  Wedekind  vortragen 
hort:  »So  ward  Ohristus  geboren  im  Stall  zu  Bethlehem*,'  wehn  .dann 
dieser  G-edanke  weiter  durchgefiihrt  wird,  um  bitter  geDug  zu  schliefien: 
es  ware  ein  Lied  fiir  die  Armen,  ihnen  zum  Trost,  ein  Eeicher  ware  bei 
der  Geburt  Christi  nicht  zugegen  gewesen,  wer  denkt  da  daran,  daB  auch 
im  17.  Jh,  im  Deutschen  Lied  der  soziale  Gegensatz  zwischen  Arm  und 
Eeich  eine  groBe  Rolle  spielt?  Dieselbe  Ktinstlerin  trug  weiterhin  noch 
eine  Satire  aui  sittliche  Zustande  im  Vplk  vor,  die  an  Deutlichkeit  hinter 
ahnlichen  Gedichten  aus  Voigtlander's  Zeit  nicht  zuruckstand.  Dies  ein 
paar  Beispiele  aus  der  Masse   oder  sogar  Unmasse,   die  .sich  anfiihren 
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lieBen.  Die  Musik  trat  dagegen  ganz  zurlick  bei  jenen  Stiickcben,  sie 
war  bei  dem  ersten  in  der  "Weise  eines  Wiegenliedes,  bei  dem  zweiten 
tanzartig  gehalten,  batte  also  bei  dem  ers ten  aucb  in  der  Form  eine  Er- 
weiterung  erfahren.  So  kann  man  iiberbaupt  alles,  was' heute  als  •Hu- 
morist*, als  Sanger  von  »Schnadabiipferln«,  diesen  ganz  urvolkstumlichen 
Scherzliedern,  Soubrette  usw.  .lisw.auftritt,  zu  der  Art  rechnen,  ftir  die 
unser  dlinischer  Hoftrompeter  im  17.  Jb.  zuerst  den  Typus  aufstellte. 
Da8  aber  Sacben  aus  dessen  Zeit  aucb  heute  nocb  als  wirksam  gelten, 
|  nacbdem  sie  etwas  gekiirzt,  modern  bearbeitet  word  en    sind,   das  kann 

man  aus  Sammlungen  seben  wie  »die  zebnte  Muse«  von  Maximilian  Bern 
(Berlin  1902),  die  Fleming's  KuBlied  (Nirgends  bin  als  auf  den  Mundj, 
Heinr.  Albert's  »Deutsches  Madchen*  (Ihr  mit  Rosen  auf  den  "Wangen) 
und  aucb  3  Lieder  von  Greflinger,  alle  bearbeitet,  bringt  (Schweiget  mir 
von  Frauen-Nehmen ;'  Lasset  uns  scherzen;  Flora  meines  Lebens  Leben). 
Den  Zweck  der  ganzen  Sammlung  deutet  der'Nebentitel:  »Dichtu'ngen 
vom  und  fur's  Brettl*  deutlich  an.  Aucb  .Voigtlander  1st  mit  einigen 
Ijiedern,  ubrigens  nicht  'fur  ibn  charakteristischeh.  in  einer.modernen  Be^ 
arbeitung  erschienen;  namlicb  in  dem  wenig  bekannt  gewordenen  »Deut- 
scben  Liederkranz*,  herausgegeben  von  dem  Liederkomponisten  und 
Kritiker  Karl  Banck  (1865);  auBer  den  vier  von  Voigtlander  sind  nocb 
acbt  Lieder  von  Albert  und  eins  von  Nauwacb  darin  enthalten1).  Banck 
verzichtet  selbst  von  vornberein  auf  eine  musikgeschichtUch  wertvolle 
Leistung2);  sieht  man  dem  entsprecbend  von  einer  bistorischen  Betracbtung 
ab,  so.  kann  man  seine  Bearbeitung  als  eine.  sehr  geschickte  bezeichnen, 
die  sicb  moglichst  en g  an  die .  Original e  halt.  :   .  .  ' .    j 
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1)  Von  Albert:  IV,  6,  22, 17  III,  4,.  II,  13,  17,  III,  15,  I,  6;  von  Voigtliinder  Nr.  27, 
45,  49,  90..  Urschienen  1865,  wie  mir  die  Verleger  Breitkopf  &  Hartel  .gutigst  mit- 
teilten. 

2)  Vgl  seine  Einleitung,  die  nur  der  SchluB  ist  einee  langeren,  .eben falls  unbe- 
kannt  gebliebenen  Aufsatzes:  Ein  Beitrag  zur  Kenntnis  des  deutachen  lyrischcn  Ge- 
sanga  im  17.  3h  in  der  »AUg,  Mus.  Ztg.«,  heransgg.von  S/Bagge  K  F,  3,  18Go, 
Spaite  768.'   Der-Auftatz  ist  ganz  gut^  wenn  er  auch.  nichts  Neues  bringt..... 
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Zur  Biographie  Christian  Ritter's; 

Von 

Tobias  Norlind. 

(Tpmelilla.) 

In  der  >Rriemann-Festschrift«  befindet  sich  eia  Aufsatz  tiber  »  Christian 
Bitter,  ein  vergessener  deutscher  Meister  des  17*,  Jahrhunderts* '}  von 
Richard  Buchmayer.  Da  Hitter  einige  der  bedeutendsten  Jahre  aeines 
Lebena  in  Schweden  zubrachte,  hat  der  Verfasser  den  Aufenthalt  in  Schwedon 
zu  bestimmen  versucht,  Der  Tlmversitatsbibliothekar  Dr.  Anneratedt,  an  den 
■Buchmayer  sich  gewandt  hatte,  konnte  in  der  Kgl.  Bibliothek  und  in  der 
Musikalischen  Akademie  zu  Stockholm  Jiichts  finden.  B.  muBte  sich  also 
bei  seinen  Zeitangaben  mit  TVahrschoinlichkeiten  begnugen.  ^leine  Studien 
»jVIusikgeschichte  Schwedens  1630—1730*  und  »Sv&nsk  mwikhisioria*  waren 
herangezogen  worden,  aber  auch  da  war  nichts  Uber  Hitter  zu  finden.  Da 
Bitter  sich  selbst  schwedischer  Kapellmeister  nennt,  kann  man  sich  mit  Eecht 
wundern,  daB  er  in  schwedischen  Quellen  nicht  ofter  erwahnt  wird.  B,  sagt 
hieriiber: 

>Ob  er  im  Jahre  1688  direkt  in  seine  schwedische  Stellung  zurQckgekehrt  ist, 
laBt  sich  nicht  nachweisen;  es  ist  jedoch  wahrscheinlich,  da  er  zwei  Jahre  sptiter, 
'nach  dem  Tode  Gustav  Dtiben's ,  zum  wirklichen  schwedischen  Kapellmeister  er- 
nannt  wurde,  Merkwtlrdigerweise  hat  Tobias  Norlind,  ..«,  diese  Tatsache  nicht 
erwahnt*.    (S.  370,) 

Der  Verf.  vermutet,  daB  in  Schweden  noch  einige  Aktenstiicke  uber 
Christian  Bitter  zu  finden  s'eien,  und  hofft  durch  mich  diese  zu  erhalten.  Ich 
fiihle  mich  also  vorpflichtet ,  in  dieser  Sache  das  Wort  zu  ergreifen,  indem 
ich  eine  Keihe  tor  Daten  mitteile,  die  icb  vor  zehn  Jahren  gelegentlich 
meiner  Dlibon-Studien  hauptsachlich  in  den  Hoirechnungen  (kofstaten)  des 
SchloBarchivs  zu  Stockholm  ge  fun  den  habe,  Auch  die  Beichsrechnungen 
'{riksstaten}  und  Theaterakten  (handlvngar  rorande  teatem)  im  Beichaarchiv  boten 
dazu  erganzende  Detailsl 

Hach,  Buchmayer 's  Feststellungen  wurde  Bitter,  der  einige  Jahre  yor 
1650  geboren  ist,  in  den  siebziger  Jahren  in  der  Halleschen  Hofkapelle 
angestellt.  Etwa  1678  begab  er  sich  iiber  Hamburg  und  Liibeck  nach 
Stockholm,  wahrscheinlich  in  der  Gesellschaft  des  Siingers  Jakob  Krem- 
berg.  Nach  sechsjahrigem  Aufenthalt  in  Stockholm  wurde  er  dann  1683 
als  Yizekapelhneister  und  Kammerorganist  in  Dresden  angestellt.  Hier 
blieh  er  fiinf  Jahre,  urn  sich  wiederum  nach  Stockholm  zu  begeben, 
diesmal  als  Kapellmeister.,  >T]ngefahr*  1697  hat  er  dann  Schweden 
abermals  verlassen.  Zwei  Aktenstiicke  yom  Anfang  des  18.  Jahrh.  nennen 
noch  einen   »Kgl.   Musikant  Gottfried-  Bitter*.     Das   erste   aus  dec  Zeit 

1)  Bicmann-Festschrift.     Gcsammelte    Studien,     Lpzg.   1909,   S.  354—380   mit 

Mus.-BeiL 


Tobias  Norlind,  Zar  Biographie  Christian  Ritter  s.  95 

1699 — 1703  behandelt  seine  Schuldenverhliltnissc ,  das  andere  aus  dem 
Jahre  1705  bezeugt,  >daE  er,  der  mit  seiner  Liebsten  zusammenwohnte, 
sich  als  Mietgast  anstandig  aufgefiihrt  habe«.  Dieser  Gottfried  Ritter 
ist  wahrscheinlich  ein  Sohn  Christian  Emitter's  gewesen. 

Buchmayer's  Datierung  wird  von  unsern  Akten  im  allgemeinen  be- 
statigt  Nur  muB  der  erste  Aufenthalt  Bitter's  in  Schweden  um  einige 
JahrG  kiirzer  angenommen  werden.  Die  Hofrechnungen  erwahnen  Eitter 
erst  in  den  drei  letzten  Yierteljahren  1681;  seine  Anstellung  in  der 
schwedischen  Hofkapelle  ist  also  auf  den  1.  April  1681  festzusetzen. 
Sicherlicli  bat  er  sich  aber  schon  vorher  in  Scbweden  aufgehalten.  Seine 
Aria  >auf  Herr  Rehnschildts  begrebnuss*  muB  vor  1681  *|  entstanden 
sein,  da  der  Premierminister  Rehnskold  am  12*  Okt.  1680  starb.  Ins 
Jabr  1681  fallen  drei  weitere  Kompositionen:  Miserere  Christe  met*), 
>Wie  lieblich  sind  deine  "Wohnungen  < 3)  und  das  der  deutschen  Kirche 
in  Stockholm  gewidmete  Deutsche  Vater  unser«4}.  Vielleicht  ist  diese 
letztgenannte  Komposition  kurz  vor  dem  1,  April  1681  zu  datieren  und 
als  eine  Widmung  an  G.  Dub  en  zu  betrachten,  der  durch  sie  bewogen 
werden  sollte,  'Ritter  in  die  Hofkapelle  aufzunehmen. 

DaB  Bitter  von  Anfang  an  bier  eine  angesehene  Stellung  einnahm, 
geht  daraus  hervor,  daB  er  als  erster  unter  den  Musikanten  rangiert  mit 
dem  hochsten  Gehalt  von  450  Talern,  Sein  Vorganger  an  dieser  S telle, 
Pierre  Verdier5),    erscheint  jetzt  erst  in  dritter  Linie.     Obgleich  Ritter 



nur  » Organist*  genannt  wird,  steht  er  also  dem  Kapellmeister  am  nachsten, 
Durch  semen  Eintritt  schloB  sich  anscheinend  eine  Lucke  wieder,  die  im 
Juli  1679  durch  den  Wegga^g  des  Organisten  Christian  G-eist  entstanden 
'war.  Dieser  batte  sich  seit  1671  als  Komponist  namentlich  fiir  die  Hof- 
festlichkeiten  als  eines  der  tuchtigsten  Kapellmitglieder  bewahrt. 

Schon  im  Anfang  des  Jahres  1682  vrird  Ritter  als  Vizekapellmeister 
geftihrt,  allerdings  ohne  Erhohung  seines  Gehaltes.  Seine  Tatigkeit  lauft 
jedoch  mit  dem  Ende  desselb en  Jahres  ab;  in  den  Rechnungen  fur  1683 
ist  sein  Name  nicht  mehr  zu  finden.  Ritter's  erster  schwedischer  Aufent- 
halt umf  aBt  also  '  die  Zeit  von  Herbst  1680  bis  Ende  des  Jahres  1682. 
DaB  seine  Verbindungen  mit  Scbweden  noch  wahrend  seiner  Dresdener 
Tatigkeit  weiter  bestanden,  dafiir  sprechen  zwei  Kompositionen,  die  1684 
komponiert  und  in  Upsala  erhalten  sind:  » Alios  was  ist  auff  dieser  Welt« 
(63  ;  14a)  und  *Nun  freut  euch  lieben  Christen «  (63  :  18),  die  erste  sogar 
mit  schwedischem  Text  versehen:   *AUt  hivaci  pd  denna  tverlden  ar«. 


! 


1)  Bibl.  Ups.  Caps.  63:22.    Bei  Buchmayer  S,  365  erwahnt. 

2)  B.  XL  63:1.7  imd  86:44.  Buohm.  S.  366.  

31  B,  St  63.:  21  und  84:101,  Buchm.  S.  36a 

4}  B.  U.  63 :  20  und  85  :  77;  Buchin.  S.  366  f. 
5)  Siebe  Svensk  Musikhistoria,  S.  84  f« 
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Der  aweite  schwedische  Aufenthalt  Eitter's  beginnt  schon  mit  Neujahr 
1688,  wo  er  das- Gehalt  fur  das  ganze  Jahr . erhalt.  Schon  von  Anfang 
an  heifit-  er  Vizekapeilmei.ster,  rangiert  unmittelbar  .n'ach  .kapellmeister 
G.  Diiben  und  bezieht  von  alien.  Kapellis  ten  das  hochste  Gehalt  (Gustaf 
Diiben  900  ,T.,.  Eitter  500  T.  und  P."  Verdier  450  T.).  Hofkapellmeister 
Gustaf  Duben  jun. ,;  seit  1685  in  der  Hofkapellc  angestellt,  erhieltnur 
.400,  T.Jahrlich,.  In  den  Jahren  1689  und  1690  weist  der.Kapelletat 
keine  ■  Anderung  auf.  " 

.  Die.Zeit  der  Anstellung  Gustaf  puben's.  jun.  als  Kapellmeister  bleibt 
etwas  dunkel.  1st  Gustaf  Duben  d.  A.  Kapellmeister  bis  zu  seinem  Tode 
.(19.  Dez,  1690)  gewesen,  so  muB  der  jungere  Diiben  seine  SJellung  in 
:der  Hofkapelle  im  Jahre  1689  .aufgegeben  haben,  denn  nur  der  Kapell- 
meister- Gustaf  Diiben  wird  genannt.  Am  wabrscheinlichsten  ist  e.s  wohl, 
daB  Diiben  jun.  schon  .1689.  Kapellmeister  wurde,.  und  ;der' Vater  'sich 
gleicbzeitig  zuriiOkzog.  Da  Duben  d.  X.  1688  schon  .64  Jahre  alt  war  und 
ider  Hofkapelle.  40:.  Jahre- hindurch  angehort  hatte  (seit  1648),  so  konnte 
er  wohl  .einen_Yizekapeilmeister  gebrauchen.  Die  Anstellung  Eitter's 
1688  muB  daher  wohl  Kapellmeister- Verpflichtungen  mit  sich.  .gebracht 
haben^qbgleich  Duben- d.  A.  1,688  nominell  Kapellmeister  blieb  und  Duben 
d,  J.  .dem- Titel  nach  1689  Kapellmeister  wurde. .  Die  Benennung  Ritter's 
in  den  folgenden.  Jahren  wechselt  sehr.  1691  heifit  er  nur  »Musicant«, 
■me  die  anderen  Kap.ellmusike.r .  Besonders  interessant  ist  seine  Bezeichnung 
im;  Jahre  1692;  der' Titel  »Musicant«.  ist.hier  mit  Bleistift  durchstrichen 
und  durch  >Vice  KapeUmdstare<  ersetzt  .1693  wird  er.nur  » Organist. 
genannt,/ 1694- und  95  wieder»Musicant«,  ebenso  in  den  .SchloBarchiv7 
Rechnungen  fur ; das  Jahr  1696.  Im.  Reichsarchive  fur  dasselbe  Jahr 
heiBt  er  aber  »Vizekapellmeister«.  neben  »Capell  Maister  ;Duben«;  1697 
•und  1698  wieder.nur.  »Musikant«,  Sein  Gehalt  ist  aber  die  ganze  Zeit 
stets  50' Taler  hoher  als  das  der  .anderen -Musiker. ($00  Taler). 

In  den  Rechnungen  des  Schlo  Bar  chives  fiir  1699  steht  .Ritter  zwar 
noch.  mit  seinem  vollen  Gehalt.  verzeichnet;  wichtige  Aktenstttcke  des 
Reichs  archives  beweisen  jedoch,.  daB  in  diesem  Jahre  einschneidende  Ver- 
anderungen  vor.sich  gingen,  dieaiich  Ritter  betrafen.  Der.Konig  hatte 
am  22.. Aug.  eine  franzosische  Theatertruppe  angestellt.  Unter  diesen 
befanden  sich  u.  a.  4  Violinisten  und  Oboisteh  nebst  4  Sangern1).  Die 
GehSilter  dieser  Musiker  sind  im  allgemeinen  viel  hoher  als  die  der  Hof- 
kapellisten.  So  bezieht  ein  Kontrabassist  700 .  Taler,  eine  Sangerin  800, 
der  Orchesterchef  und  Violinist  Renault  600  Taler,  also  100  Taler 
mehr   als  Vizehof kapellmeister  Ritter.     Past   gleichzeitig   mit  der  Ein- 


-. 


1)  Cruseasto'lpe,    Huset  Tessin  III,  "293  ff,   —   Silfveratolpe,  Sv\  teaterns 
aldsta  oden,  3.  62  ff. 
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berufung  der  franzosischen  Theatertruppe  erhielt  auch  die  Hofkapelle 
neue  Statuten  vom  24.  Nov.  1699 i).  Die  Gehalter  der  Musiker  werden 
bier  in  drei  Klassen  geteilt:  450  T.,  400  T.  und  300  T.  Die  Dbungen 
sollen  ein  oder  mehrere  Male  wochentlich  stattfinden.  Gleichzeitig  mit 
dies  en  neuen  Statuten  wurden  zwei  Listen  dem  Konig  vorgelegt,  deren 
eine  den  Personalstatus  des  Jahres  1699,  die  andere  ein  Projekt  zu  einem 
ueueh  Personalstatus  fur  das  nachste  Jahr  nebst  den  Gehaltsziffern  ent- 
halt2).  In  der  ersten  lesen  wir:  >  Ckvpettmestare  Diiben  600  daler  Musi- 
canten  Bitter  500,  Werdier  450 «  etc.  Bei  Ritter  ist  aber  zugefiigt, 
dafi  er  den  Abschied  erhalten  bat  {*har  erhollit  afskedln).  Die  zweite 
Liste  nennt  nur:  »Hoff  Intendanten  Gustaf  Duben  950,  CapeUmdstaren 
Anders  Dub  en  600,  Musicanten  Pierre  Wer die r  450*  usw.  Mit  dieser 
zweiten  Liste  stehen  die  Rechnungsbiicher  des  Jahres  1700  im  Einklang. 
Der  Konig  bat  also  die  zweite  Liste  obne  Anderungen  sanktioniert. 

Es  entstebt  nun  die  Erage:  Hat  Bitter  freiwillig  oder  gezwungen  sein 
Amt  niedergelegt  ?   Die  neuen  Statuten  konnen  sehweriich  seinen  Abgang 
bcwirkt  haben,  denn  sie  bestatigten  ja  im  allgemeinen  nur  die  alten  Ver- 
pfiicbtungen  der  Musiker.     Eber  werden  die  neu  angenommenen  fran- 
I  zosiscben  Musiker  die  Tricbfedern  gewesen  sein,  denn  ganz  sicher  fuhlten 

sich  die  alten  deutschen  Musiker  durch  die  allmahlich  iiberhandnehmende 
franzosische  Geschmacksrichtung  zuriickgesetzt.  Jedocb  auch  sie  scheinen 
Eitter  nicbt  allein  verdrangt  zu  haben.  Es  waren  andere  personliche 
Verhaltnisse,  die  den  Ausscblag  gaben. 

Von  Gustaf  Diiben  jun.   als  Musiker  wissen    wir  sehr'  wenig.     Sein 
Name  erscbeint  auf  den  Mu^ikalien  vom  Ende  des  17.  Jahrb.  gar  nicbt  - 
wahrend  wir  Anders  Duben's  Namen  sebr  oft  antreffen.     Gustaf  piiben 
jun.  war  jedocb  scbon  lange  vor  seiner  Anstellung  als  Hofkapellmeister 
ein  woblbekannter  Hofmann,  der  zusammen  mit  seiner  Scb  wester  Erne  - 
rentia  sebr  vertraulich  mit  den  Koriigskindern  verkebrte.     Gnstaf  war 
seit  1682  Kammerpage   bei  dem  Kronprinz  Karl  (nachber  Karl  XII.) 
Emerentia   wurde   1690  Pflegerin    der  Prinzessin  Ulrika  Eleonora,.  der 
Scbwester  Karls  XII.  (nacbher  Konigin).    Von  Gustaf  weiB  man,  daB  er 
dem  Konig  sebr  lieb  war  und  ihn  uberallhin  begleitete.   Scbon  im  ersten 
Regierungsjahr  des  Konigs,  1698,  wurde  er  geadelt.   Zwischen  Emerentia 
und  Ulrika  Eleonora  wurde  das  Freundschaftsband  nicbt  minder  stark. 
Aucb  sie  wurde  mit  ibren  ubrigen  Briidern  1707  geadelt.   Hieraus  scheint 
bervorzugehen ,  daB   die  Stellung  der  Pamilie  Duben  am  Hofe  sehr  ein- 
fluBreicb  war  und  daB  Gustaf  Diiben,  obgleich  er  ganz  sicher  nur  ein 
mittelmaBiger  Musiker  war,    sehr  wohl  eine  Ebrenstelle  als  Hofkapell- 
meister  einnehmen  konnte.    Unter  ibm  wurde  Hitter  dadurcb  so  gut  wie 

1)  In  Wieselgren,  De  la  Oardies  Arcfaiv  XIII,  113  gedmckfc. 

2)  Handl.  ror.  teatern.    Reichsarchiv,  Stockholm. 
S.  d.  IMG.    xn.   •  o 
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selbstandiger  Leiter  der  Hofkapelle.  Diese  Sachlage  anderte  sich  ge- 
waltig  beim  Abgang  Gustaf  Diiben's  im  Jahre  1698.  Anders  Diiben  war 
ganz  und  gar  Musiker  und  wollte  darum  auch  die  Kapelle  allein  leiten. 
Sorait  wurde  Eitter  Uberfliissig,  mehr  oder  weniger  gutwillig  muBte  er 
sich  also  zurtickziehen. 

DaB  Eitter  bei  seinera  zweiten  Aufenthalt  in  Schweden  eine  Ausnahme- 
stellung  als  Musiker  einnahra,  scheint  auch  aus  anderen  Umstanden  hervor- 
zugehen.  Die  Hofkapelle  bestand  seit  den  siebziger  Jahren  regelmaBig 
aus  einem  Kapellmeister,  12  Musikanten  und  2  Diskantisten.  Seit  der 
Anstellung  Bitter's  1688  ist  die  Kapelle  urn  ein  Mitglied  vermehrt:  Kapell- 
meister, VizekapeLlmeister,  12  Musikanten  und.  2  Diskantisten.  Erst  1699 
tritt  bierin  eine  Anderung  ein.  In  diesem  Jahre  ist  Anders  Diiben. 
Kapellmeister,  Eitter  Musikant,  ihm  folgen  11  weitere  Musikanten;  im 
Jahre  1700  amtieren  wieder  Gustaf  und  Anders  Diiben  nebst  11  Musi- 
kanten und  schlieBlich  vom  Jahre  1701  ab  nur  Kapellmeister  und  11 
Musikanten  (mit  2  Diskantisten  wie  immer).  1699  mussen  wir  also  Eitter 
als  » Musikant*  mit  den  anderen  rechnen,  um  die  tradionelle  Zahl  12  zu 
erhalten.  Auch  beim  G-ehalt  des  Kapellmeisters  zeigen  sich  die  Wand- 
lungen.  Yom  Jahre  1675  bis  zu  seinem  Tode  bezog  Gustaf  Diiben  d.  A. 
900  Taler.  1691  hat  Duben  jun.  nur  600  Taler,  erst  mit  dem  Ruck- 
tritt  Bitter's  bekommt  er  950  Taler.  Ware  er  ein  tuchtiger  Musiker 
gewesen,  miiBte  man  sich  wundern,  daB  er  trOtz  seiner  guten  Beziehungen 
zum  Hofe  nicht  ein  eben  so  hohes  Gehalt  als  sein  Vater  erhalten  konnte. 

DaB  Eitter  in  den  Jahren  1688—1699  eine  segensreiche  Wirksamkeit 
ausgeubt  hat,  kbnnen  wir  als  sicher  annehmen.  Wiihrend  dieser  Zeit 
wurden  die  alten  hohen  Traditionen  gepflegt,  obgleich  der  musikalische 
Geschmack  des  Hofes  immer  oberllachlicher  wurde.  Die  Kapelle  war 
stets  vollziihlig,  und  mehrere  Musiker  recht  tuchtig  geschult.  Wir  finden 
da  den  alten  Komponisten  und  Violinisten  P.  Verdi  er,  ebenso  den  In- 
strumentisten  und  »Virtuos<  P.  P.  Hoppe,  der  1700  einige  Melodien  zu 
der  geistlichen  Liedersammlung  Sjalms  kimlahtst  pa  jorden  beisteuerte. 
AuBerdem  treffen  wir  den  geschickten  Yiolinisten  Johan  Roman  an,  den 
Vater  des  beruhmten  Kapellmeisters  und  Handelschiilers  Johan  Helmich 
Eoman1). 

Mit  dem  Abgang  Bitter's  war  die  groBe  Zeit  der  schwedischen  Hof- 
kapelle zu  Ende.  Die  standigen  Kriege  Karls  XII.  sogen  alle  Kriifte 
auf,  und  Anders  Diiben  war  nicht  der  Mann  dazu,  eine  groBe  Kapelle 
zusammenzuhalten.  Schon  1702  klagt  er,  daB  die  Kapelle  sehr  schwach 
sei,  >weil  die  meisten  Musikanten  so  alt  und  heruntergekommen  waren, 
daB  sie  wegen  Krankheit  keinen  Dienst  tuhn  konnten< 2). 

1}  Svensk  Muaikhistoria  S.  109  ff. 

2)  HandL  r'dr.  teatern.    Reichsarch.  Stockholm. 
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Der  in  den  Aktenstiicken  erwahnte  Musiker  Gottfried  Ritter  erscheint 
als  Mitglied  der  Hofkapelle  schon  1694  im  vierten  Vierteljahre  mit  dem 
tferingen  G  eh  alt  von  300  Talet\  Er  wird  an  letzter  Stelle  vor  den  Dis- 
kantisten  aufgeftihrt.    Nach  1705  nennen  ihn  die  Rechnungen  niclit  mehi\ 

Buchmayer's  Vermutung,  daB  Ritter  in  G-emeinschaf  t  mit  dem  Sanger 
Jakob  Kr  ember g  nach  Schweden  gekommen  ist  (S.  363),  liiBt  sich  akten- 
maBig  nicht  bestatigen.  Schon  1680  7  ein  Jahr  vor  Ritter,  wird  Krem- 
berg  in  den  Hofrechnungen  als  vierter  der  Musikanten  erwahnh  Sein 
Name  erscheint  niemals  zusammen  mit  dem  Ritter's,  denn  schon  1681 
fehlt  er  im  Hofstaat,  Das  Jahr  1680  ist  also  das  einzige,  in  dem  er 
ein  Ajjit  in  Stockholm  bekleidete.  jVIerkwiirdigerweise  ist  sein  Gehalt 
doppelt  so  groB  als  das  der  anderen  oder  gleich  dem  des  Kapellmeisters. 
Da  fur  das  Jahr  1680  nur  ein  Verzeichnis  des  halben  Jahres  existiert, 
ist  anzunehmen,  daB  ihm  das  ganze  Jahresgehalt  (450  Taler)  auf  ein- 
mal  gezahlt  wurde.  Hiitte  er  ein  htiheres  Amt  als  die  anderen  bekleidet, 
wiirde  er  auf  der  Liste  seinen  Platz  wohl  nachst  dem  Kapellmeister  er- 
halten  haben.  Eigenttimlicherweise  fiillt  Krcmberg's  Tatigkeit  genauin 
die  Mitte  zwischen  Christian  Geist,  der  1679  Stockholm  verliefi,  und 
Ritter,  der  1681  angestellt  wurde. 

DaB  Kremberg  in  Schweden  eine  kompositorische  Wirksamkeit  aus- 
geiibt  hat,  geht  aus  der  Vorrede  seiner  Liedersammlung  »Musicalisclie 
Gemiiths-Ergotzung  « ,  Dresden  1689,  hervor.  Er  sagt  hier  »Er  habe  sich 
erkuhnetj  aucb  etliche  von  seinen  eigenen  Inventiones  in  der  Poesie,  so 
er  in  Magdeburg,  in  Schweden  und  in  Dresden  verfertiget  darzufiigeh*  1). 
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Wilibald  Nagel 

(Darmstadt.) 


■ 


Das  "Wenig'e,  was  bisher  fiber  den  Mann  bekarmt  war,  hat  Eitner  im 
»  Quellen-Lexikon «  verzeichnet.  Beimeinen  Vorarbeiten  fur  GraupnerTs  Lebens- 
beschreibung  stieC  ich  auf  einige  Akteristiicke,  die  Bezug  auf  seinen  Preund 
haben  und  hier  als  des  allgemeinen  -Interesses  nicht  entbehrend  mitgeteilt 
werden   sollen.     Ich  ergiinze  sie  zu  einer  kleinen  biographischen"  Skizze  und 

1)  M.  Friedlaender,  Dag  deutsche  Lied  im  18*  Jahrhundert    Jr  S.  63. 
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TVurdigung  von  Grime  wald's  Leistungen  als  Klavierkomponist.  Aus  dem  Darin- 
stadter  Totenregister  geht  hervor,  dafl  Griinewald  i,  J.  1675  geboren  wurde. 
Die  Familie  scheint  (s,  u.)  aus  der  Oberlausitz  zu  stammen,  wenigstens  wird 
Eywati  (in  BShmen,  nahe  bei  Zittau)  als  Site  des  Vaters  -genunnt,  "Wo  und 
bei  warn  Griinewald  seine  Ansbildung  in  der  Muaik  erfahren,  ist  nicht  be» 
kannt;  unter  den  von  Eichter  im  Bach-Jabrbuche  1907  mitgeteilten  Aluinnen 
des  Leipziger  Thomas-Stiftes  erscheint  sein  Name  nicht,  Doch  mogen  zu 
Leipzig  gar  wohl  Beziehungen  bestanden  haben;  1703  war  Griinewald  als 
Bassist  und  Komponist  der  Hamburger  Oper  tatig;  im  Jabre.darauf  wurde 
seine  Oper  Germanieus,  deren  Text  in  der  Sammlung  der  Hamburger  Opern- 
Libretti  erhalten  ist,  in  Leipzig  gegeben,  1705  brachte  auch  das  Theater  am 
Giinsemarkt  in  Hamburg  das  "VVerk  zu  Gehor,  Hier  gehorte  Griinewald  dem 
leicbtlebigeri  Keiser'schen  Kreise  an.  1709  folgte  er  einem  Eufe  nach  Weissen- 
felSj  wo  Griinewald  zwei  Jahre  lang  als  Vizekapellmeister  und  Kammermusiker 
blieb1).  1705  war  er  auf  einer  Keisc  in  Darmstadt  und  siedelte  ein  Jalir 
darauf  ganz  nach  der  hessischen  Besidenz  tiber,  wo  er  im  Lanfe  der.nachsten 
Zeit  eine,  wie  es  scheint,  im  ganaen  recht  bescheidene  Tatigkeit  entfaltete. 
Er  hatte  als  Vizekapellmeister  Graupner  zu  vertreten.  Iqimerhin  muJS  er 
als  Menscb  und  Kunstler  Achtung  genossen  haben;  Graupner  schatzte  ihnT 
wie  aus  seiner  Selbstbiographie  hervorgeht,  und  unter  den  jtfamen  der  Paten 
seiner  Kinder  finden  sich  solche  von  Bang.         g 

Die  Lebensgefahrtin  hatte  Griinewald  sich  aus  Weisaenfels  geholt,  Johanna 
Ilosina,  Job,  Phi],  Kriegers's  Tochter.  Das  Taufregister  verzeichnet  folgende 
Kinder  aus  dieser  Ehe:  1.  Johann  Andreas,  geb.  3.  Pebr.  1713;  Gevatter 
waren  Christoph  Graupner,  >  Andreas  Griine-Wald,  Schulmeister  und 
Organist  in  Eywau  ohnweit  Zittau  in  der  Oberlausitz,  des  Kindes  Gros-Vatter ; 
item  Prau  Rosina  Helene  Kriege  rin,  alsz  des  Kindes  F,  GroBmutter  von 
der  Mutter  her,  des  H.  Capellmeisters  bey  Ihro  D.rchL  dem  H,  Hertzog  in' 
Weissenfelsz  Eheliebsten < ;  —  2,  Job.  Gottfried,  geb,  d.  27.  April  1715, 
Gevatter  war  Graupner  {?),  —  3.   J  oh.  Maria,   geb.  d.   26.  Febr,  1717,  — 

4,  August  Eriedrich,  geb,  d,  B.Mara  1719,  Auch  bier  wird  Graubner  (!) 
als  Pate  genannt,  trotedein  sein  Name  dem  Kinde  nicht  beigelegt  wurde,  — 

5,  Georg  Wilhelm,  geb,  d,  16,  Juli  1721,  Gevatter  waren  der  Archiv- 
rat  Prunterer  und  Hofprediger  Berchelmann.  —  6,  Job,  Philipp,  geb.  d. 
12,  Juli  1723,  Gevatter  war  Joh.  Phil,  Krieger,  der  Prau  Mutter  Bruder, 
—  7.  Joh.  Georg  Daniel,  geb,  d,  7,  Sept.  1726.  Zu  Gevatter  standen 
Joh.  Dan.  Gruber,  Professor  der  Jurisprudenz  in  Giessen,  Georg  Griinewald, 
Organist  und  Praceptor  an  der  Schule  zu  Taubenheiin  in  der  Oberlausitz  und 
Jgfr.  Eleonore  Sophie  Kriegerin,  »jener  des  H.  Vatters  Bruder  und  diese 
der  Prau  Mutter  Sehwester*.  —  8,  Maria  Hedwig,  geb,  d.  1,  Pebr,  1728, 
Gevatter  war  der  Eanzler  von  Maskowsky.  —  9.  Sophie  Elise,  geb.  d. 
3,  Pebr,  1730,  Zur  Gevatterin  ward  Frau  Graupner  gebeten.  —  10,  Erasmus, 
geb,  d,  25.  Mai  1733.  Als  Gevatter  fungierte  Graupner  fiir  Herrn  Erasmus 
S track,   Sayn-"Wittgenst,-Homburgischen  Bat  und  Oberamtmann. 

Von  Griinewald's  Wirken  in  Darmstadt  besitzen  wir  nur  ganz  geringffigige 
Kunde.     Er  war    aber   nicht  nur,    wie  Eitner  a.  a,   0,  angibt,    als  Klavier- 


: 
■ 


Vgl.  J.  O.Opel,  Musiker  am  Hofe  der  HerzSge  von  Weissenfels-Querfurt. 
In  Weue  Mitt,  a,  d.  Gebiete  histor.-antiquar,  Forschungen.  Her.  von  J.  0.  Opel.- 
Halle  1882.    XV,    S,  499  f. 


- 


ft 


I 


Wilibald  Nagel,  Gottfried  Griinewald. 


101 


komponist  tatig-  Auf  —  lei  der  verlorene  —  Kirchenkompositionen  seiner 
Peder  weist  ein  Bericht  des  Joh.  Chr.  Hoflein  (Geh.  Hausarchiv  Darmstadt 
H.  Abt.  CoutoI.  273)  bin,  in  dem  die  Rede  von  2  neuen  Kantaten  Grune- 
wald's  »mit  einem  BaB-Duettec  i5t,  »die  in  der  heutigen  Probe  (d.  i.  1.  Nov. 
1732J  sich  wohl  horen*  lieBen  und  »morgen  in  der  Friih-Predigt«  gesungen 
werden  soil  ten. 

In  den  ersten  Jahren  des  18.  Jit,  machte  P.  Hebenstreit  mit  seiner 
Verbesserung  des  Hackbrettes  von  sich  reden;  nach  seiner  Riickkehr  vom 
Hofe  Ludwigs  2QTV\,  der  dem  Instruments  den  Namen  »Pantaleon«  gegeben 
hatte,  lioB  er  sich  im  Thiiringischen  nieder  und  wurde  1706  Hofkapellmeister 
in  Eisenach,  Griinewald  muB  damals  von  ihm  gehort  baben  und  mag  aucb 
mit  ihm  bekannt  geworden  sein.  Auf  jeden  Fail  griff  er  dio  Idee  Heben- 
streit's,  das  Instrument  auf  Reisen  bekannt  zu  machen,  auf.  Gerber  spricbt 
von  einer  gegen  1717  fallenden  Eeise  nach  Hamburg,  Eitner  erwahnt  Reisen 
durch  Deutschland,     Eine   derselben    fubrte,    wie  berichtet,    nach  Darmstadt. 

Hier  scheint  sich  Griinewald  als  Tonsetzer  bauptsiicblich  der  Klavier- 
komposition  gewidmet  zu  baben,  soweit  wenigstens  das  wenige  Erhaltene  einen 
SchluB  zulaBt.    Es  findet  sich  auf  der  DarmstSdter  Hofbibliothek J)  und  besteht 

1)  Eitner  (Quellen-Lexikon)  und  nach  ihm  Riemann  (Musik-Lexikon  la.)  ver- 
zeicbnen  eine  Sonate  Grilnewald's.  Ich  glaube  nicht,  daB  die  auf  der  Bibliothek 
der  Musikfreumle  unter  der  Signatur  14124  bewahrte  Sonata  I  ma  per  il  Clavicem- 
balo Del  Sigre  Griimvald  von  dem  Darmstlidter  Musiker  herriibrt.  Das  tun  wohl 
achon  die  Anftinge  der  3  Satze  geniigend  dar: 


Sonata 
Allegro, 


Andante 
G  ratio  so. 
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aus  1,   einer  niclit   als  solche  bezeichneten  Partita  in  dmoll  (Prael;   Allem., 

Courente,    Sarab.    mit   2    Doubles,   Air-Allegro,    3    Mejjnetten  und   Gigue); 

2.  einer  Partita  in  a  moll  {AHem.,  Cour.  Sarab.  Air  en  Bourse,  2  Men.  und 

Gigue);   3.   einer  niclit  betitelten  Partita  in  Odur  (2  Praeludien  (!),   Allem, 

Cour,  Sarab,  Gavotte   und  2  Menuetten);  4.  einer  Partita  pour   Clavessin  in 

Adur  (Allem,  Cour.  Sarab.  Air  en  Gavotte  und  Gigue);  5.   einer  Partita  in 

Edur,    die   nur   aus  Allemande   tind  Chaconne   besteht.     So  findet  also  auch 

bier  keinerlei  Beschrankung   auf  die  typische  Yierzahl  der  Suitensatze  start, 

viclmehr  herrscht  trotz  der  Anlehnung  an  sie  als  den  Grundstock  eine  freie 

Yerwendung  der  typischen  Tanzformen,    wie  sie,  in  grofierem  MaBstabe  und 

reicherer  Anwendnug    freilich,    besonders  fiir  Job.  K.  Eerd.  Fis.cher  charak^ 

teristisch  iat.     Aber   auch  die  Beziebung  auf  Job.  Kubnan  liegt  nabe:    wie 

beide  verwendet  Griinewald  gem  ein  Praeludium  als  Einleitungssatz.  .  Seine 

Praeludien  sind  nicbt  einheitlich  gestaltet;   das  in  dmoll  z.  B.  beginnen  und 

end  en  breite  Arpeggien-Akkorde,  die  einen  Anfangs  streng  fugiert  auftretenden, 

dann  aber  sick  in  freies  motivischeB  Spiel  auflosenden  MiUjelteil  einscblieJJen. 

Ein  anderes  ist  rein  figurativ  gebildet,   oin  drittes  mischt  Laufwerk  mit  kurzen 

Imitationen.     Auch   diese  Yerwendung   tokkatenhafter  Elemente   erinnert   an 

die  beidcn  genannten.    Griinewald's  Alleinanden  bauen  sich  etudenarfcig  auf, 

eine  ist  ganz  orgelmaBig  kontrapunkfcisch  eingeschachtelt.    Die  Courenten  sind 

arios  mit  nachahmenden  Partien  durehfloehten,   die  Sarab anden  melodisch  recbt 

reizvoll,  eine  deraelben  atmet  den  Geist  Handel'scher  Yornehmheit.  Die  Doubles 

erwecken,    wie   auch   die   zweiten    und   dritten  Menuetten  fast  den  Eindruck 

von  Yariationen,    obwobl   die  Bafifiihrungen   dartun,    daC  es  sich  urn  solche 

nicbt   handelt,     Viel   gebroehenos  Pigtirenwerk   tritt   besonders   auch  in  den 

B&Ben    der  verschiedensten  Sfttze   auf;    die  sorgfaltige  Art  ihrer  Bebandlung 

liiJJt  nocb  keinerlei  Hinwendung  zu  den  spateren  Alberti'schen  Bafien  erkennen. 

Immerhin  ist  hier  (derlei  findet  sich  z.  B.  auch  in  der  Chaconne)  zu  bemerken, 

wie  der  Ausdruck  sich  voin  OrgelmaBigen  lost  und  zum  klavieristischen  Effekte 

und  dem  freien  Sonatenstile  hinstrebt.    Anderes  klaviermaBiges  Passagemverk 

ist  wie  auch  das  Yerzierungswesen  selten  angewendet,    Einzolne  Tanze  haben 

den   stark  pointierten  franzosischen  Ehythmus,  andere  gehen  ibm  vollstilndig 

aus    dem  Wege.     Als  Kontrapunktiker   ist  Griinewald  recht  geschickt,    aber 

zu  satztechnischen  Kunststiicken  bieten  seine  meist  ganz  kurzexi  GebLlde  keinen 

Eaum.   Seine  Harmonik  ist  meist  recht  einfacher  Art;  uber  Ellangspekulationen 

za   sinnen,   wie   viel'e    seiner    deutschen  Genossen   das    taten,    ist   nicht  seine 

Sache.     In    der  breit    und  wuchtig  gestalteten  Chaconne  finden    sich  Stellen 

von  grofierem  harmonischen  Aufwande:   den  in  kriiftigem  Skalengange  abwiirts 

schreitenden  Basso  ostinato  verandert  Griinewald  im  Yerlanfe  des  Satzes  durch 

eingeschobene  cbromatiscke  Tone. 

Yereinzclt  finden  sich  akkordische  Gefiige.  Sie  leiten  auch  den  ganz 
etudenhaften  AbechluB  der  Chaconne  ein  und  beenden  sie.  Im  ganzen  macht 
Griinewald's  Klaviermusik  einen  angenehmen  und  gediegenen  Eindruck,  wenn 
auch  weder  Erfindung  noch  technische  Arbeit  einen  Meister  von  Bedeutung 
verraten.  Doch  verdiente  das  eine  oder  andere  der  kleinen  Stiicke  oder  die 
zweisatzige  Partita  eine  S telle  in  einem  gelegentlichen  Neudrucke.   — 

Die  mehr  als  traurigen  Erfahrungen,  die  die  hessischen  Hofbediensteten 
unter  dem  Landgrafen  Ernst  Ludwig  machen  inuBten,  blieben  auch  Griine- 
wald nicht  ersparfc.  In  Bezug  auf  die  allgemeine  Lage  des  Landes  und  Hofes 
darf  ich  auf  meine  Graupner-Biographie  vorweisen.    (Sammelbande  der,  IMG. 


j 


r1 


Wilibold  Nagel,  Gottfried  Grflnewald-  103 


1909.)     Griinewald   bezog    als  Vizckapellmeister   eine  bescheidene  Gage,    die 


ev  durch  Privatunterricht  zu  vergroliern  bestrebfc  war.  Nach  einem  im  Darni- 
stadter  Archive  (Abt.  "VIII.  Conv.  22)  bewahrten  Dokumente  war  ifefi  vom 
Hofe  ein  junger  Mensch,  Kichter,  zugewiesen,  fiir  dessen  tTnterweisung 
ibm  seit  dem  1-  Jan.  1735  eine  monatllche  Vergiitung  von  1  Louisd'or  ge- 
reicht  wurde.  Die  Auszabiung  der  Gehalter  geschah  in  hochst  uBregelmaBiger 
IVeise;  so  geriet  auch  Griinewald  in  Schulden.  Br  wandte  sich  mehrfack 
an  den  Landgrafen,  urn  sein  Geld  zu  bekommen;  auch  als  eine  Krankheit 
eine  Brunaenkur  notig  mackte,  muBte  er  erst  de-  und  wohmiitig  urn  Er- 
langung  seines  Rechtes  flehen,  Dcrlei  Briefe  geben,  zusammengehalten  mit " 
den  Berichten  liber  die  Maitressenwirtschaft,  den  Klagen  tiber  die  graulichen 
Schaden  der  Perforcejagden,  die  Brandschafczung  der  Untertanen  durch  un- 
erhorte  Sfeeuerauflagen  und  durch  sie  vemrsachte  Auswandertmgen  und  Selbst- 
hilfe  der  geplagten  Leute  wertvolle  wenngleich  traurige  Kulturbilder,  die  bis 
zm  ein  em  gewissen  Grade  cinen  Vergleich  des  damaligen  Hessen  mit  dem 
Wiirtemberg  Eberkard  Ludwig's  und  Karl  Alexander's  ermoglichen. 

Nachdem  Graupner  die  Berufung  als  Nachfolger  Kuhnan's  nack  Leipzig 
abgelehnfc,  eine  hohere  Gage  und  die  Zusicherung  einer  betrliehtlichen  Summe 
zur  Bezahlung  seiner  Sckulden  erhalten  hatte,  sab  sick  Grttnewald  ebenfalls 
in  die  angenekme  Lage  versetzt,  mit  Hilfe  einer  ihrem  Ziele  nack  unbekannt 
gebliebenen  Berufung  ein  en  Druck  auf  den  Landgrafen  an  sub  en  zu  konnen. 
Er  erbielt  denn  auch  die  Anweisung  auf  1000  Gulden  »als  eine  gnadigste 
douceur*  und  konnte  nun  mit  Petitionen  wegen  der  Auszahlung  beginnen. 
2  Jakre  verstrichen;  eine  ^allerhochste*  Handbemerkung  sagte  Bezablung  zu. 
Pur  >nachstens«.  Wie  rascb  sich  die  Erledigung  vollzog,  geht  aus  einer  Ein- 
gabe  Grunewald's  an  den  Landgrafen  hervor  (Gr,  Hausarchiv.  Abt  II.  Conv, 
272): 

Durchlauchtigster  Fttrst,  gnadigsterEiirsfc  und  Herr,  Woilen  E.  H.  D.  ohnliingst 
gegen  den  Capellnieister  Graupner  gedacht,  dasz  Sie  sowohl  wegen  der  XJrsach  als 
qitanii  meiner  Forderung  Sich  nicht  recht  erinnorn  kSnnten;  So  habe  (obwohl  es 
bereits  vergangenen  Sommer  vor  meiner  .Kranckkeit  vermittelst  einer  Repplicqe  durch 
Dcro  iCammerdiener  En  gel  sckon  geschehen)  aolches  biermit  noch  einmahl  umst&nd- 
lich  melden  sollen.  Als  vor  ohngefehr  bald  5  Jahren,  der  S.  H,  geheimbde  Bath 
von  Eameyt2ky  dem  Capellnieister  Graupner  bey  vorgewesener  Vocation  nach  Leipzig, 
von  Ew.  H.  D.  in  seinem  Hause,  da  ich,  weil  es  eben  Donnerstag,  auch  zugegen 
war,  die  gniidigste  Versicherung  brackte,  dasz  Sie  nebst  der  Zulage  der  Besoldung 
and  andera  douceurs  1  auch  dessen  Scbulden  iibernehmen  und  bezaklen  wolten; 
brachte  Er  zugleich  auch  mir  die  gnadigste  Ordre,  die  meinigen  zu  speeifieireni  weil 
sie  mir  gleichfalls  solten  bezahlet  werden,  so  ich  auch  voller  freuden  gethan,  und 
derenBelauff  sich  dainahls  auf  1000  fl.  erstreckte.  Als  nun  der  Capellmeister  Graupner 
anling  zu  seiner  perception  zugelangen;  vermeinte  ich  nicht  anders?  als  mir  wurde 
gleiches  Gliick  wieclerfahren:  fand  und  erfuhr  aber  mit  groazer  Bcsturtzung  und 
Gemiithskrankuxjg,  das'8  meiner  vergeszen  war.  Die  darauaz  mir  2uwachsende  Noth 
obligirte  mich,  durch  vers  chic  dene  Supplicqum  successive  Ew.  H.  D.  anzugehen,  wie- 
wohl  sonder  gewflntachten  Effect,  bisz  endlich  vor  ohngefehr  2Vs  Jahren,  der  seek 
H.  geh.  Rath  Ew.  H.  D.  inliegende  Snppticque  in  meinem  Nahmen  untertbanigst 
Cibcrreichte,  solche  auch  mit  Dero  schrifftl.  gnadigsten  Resolution,  dasz  das  Ver» 
sprechen  mit  nechstem  solte  erfullet  werden,  nach  verlauft"  einigcr  Zeit 
wieder  zuschickte.  Ea  ist  zwar  das  quantum  in  dieser  Supplicque  ausz  eiriigen  Ur- 
sachen  nicht  specificiret;  kan  aber,  weil  der  seek  H.  g.  Bath  nicht  mehr  zugegen 
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mit  Gott^  bezeugen,  (wird  auch  dem  Capellmeister  Graupner  sonder  Zweifel  etwas 
davon  wissend  seyn),  dasz  bey  alien  darauf  ,folgenden  Versicherungen  und  Ver- 
troatungen,  ea  bey  denen  1000  fL  geblieben.  Weilen  nun  unterthanigst  veriioffe, 
dasz  meiao  Forderung  legitim,  So  ersuche  JSw,  H,  D.  demttthigst,  nach  so  lacgem 
Warten  Sich  doch  endlich  meiner  zu  erbarinen,  und  in  meiner  Bedriingung  mil  zu 
heJffen^  Ich  stehe  nattirlicher  Weise  in  unvermindlicher  Gefahr,  mein  Hauszgen 
zu  verliehren;  wo  wolte  alsdann  ich  armer  Mann  mit  meinem  Weib  und  vielen 
Kindern  unter  kommen,  nothdiirfftiglich  zuwohnen,  werin  nicht  einen  faat  uaver- 
autwortlichen  und  bey  gestallten  Umsttinden  fast  unerschwinglichen  Hauszzinsz 
bezahlen  wolte?  Nun,  ich  erwarte  in  Furcht  und  Hoffnung,  was  Ew.  H.  D.  wegen 
meines  ktinftigen  Wohl-  oder  Ubelseyns  vor  gnadige  resolution  nehinen  werden,  und 
verharre  Ew,  H.  D.  unterthiinigster  Diener  Gottfried  Griinwald,* 

Diese  Angaben  wurden  in  eineru  weiteren  Scbreiben  erganzt,  in  dem  es 
u.  a,  heiBt: 

>Icb  werde  nicht  all  em  von  denen  Crediioribits  gednickt,  die  bezahlt  wollen  seyn, 
sondern  musz  auch  die  Beschirnpffuiig  leiden,  dasz  ich  memen  Sohn  zu  seiner 
grflsten   bekuoimerattsz,  sich    so  verhindert   zu  sehenj,    nicht  auf  'die    Universitaet 

s chicken  kan.« 

■ 

Er  habe7  fiigt  Griinewald  bei,  weil  ihm  die  1000  G,  versprochen,  keine 
Eingabe  urn  Vermehrung  seines  Salars  gemacht,  auf  die  er  doch  so  viel  Becht 
habe  wie   der  Konzertmeister  Boh  in.     Er  veriange  nichts  als  sein  Recht. 

Dies  mag.  ihm  schliefllich  geworden  sein.  Aber  er  blieb  zeitlebens  ein 
armer  Mann,  Griinewald  starb  am  19.  Bezember  1739.  Das  Totenbuch 
meldet: 

»Den  22.  (Dec.  1739)  iafc  Herr  Gottfried  Griinewald,  Biirger,  Vice-Capellmeister 
dabier  des  Abends  mit  Fackeln  bey  gehaltener  Leichen-Rede  und  andern  ChristL 
Ceremonien  be  grab  en  worden.     AetaL    66  Jahr.« 

Jetzt  kam  fiir  seine  Erben  die  achone  Zeit  des  Petitioner  ens.  Yon  der 
ganzen  erbaulichen  Geschicbte  hat  sich  nur  dies  erhalten,  das  freilich  ein  ge- 
niigend  klares  Bild  der  ganzen  Jammersaligkeit  absolutistischer  MiBwirtschaft 
bietet  (Geh.  H,  Archiv.  Abt.  Yin.  Convol.  22.) :  Grttnewald^  Kinder,  Job. 
Andreas,  Aug.  Eriedrich,  J.  G.  Daniel,  Maria  Hedwig  und  Sophie  Elis. 
Dorothea,  baten  im  September  1747  urn  ErlaJJ  des  »zehnten  Pfennigs <  auf 
ihres  Vater's  Nachlafl;  sie  hatten  das  elterliche  Haus  verkaufen  miissen,  urn 
der  Schuldenlast  ledig  zu  werden  und  befanden  sich  in  *miserablen  und  be- 
dauernswiirdigen  TJmstanden  « .  Verwandte  batten  einzelne  von  ihnen  aus 
Mitleid  aufgenonunen ,  andere  mufiten  in  der  Fremde  ihr  Brot  suohen.  Es 
sei  kein  Wunder,  daB  Griinewald  in  Schulden  geraten  sei:  6  Jahre  lang  vor 
seinem  Tode  hatten  die  Ruckstande  bei  der  fiirstL  Kasse  ohne  Interessen  - 
gestanden,  wahrend  die  Pamilie  selbstredend  Zinsen  fur  geborgtes  Geld 
hatte  zahlen  miissen.  ,  .  f  Auf  Empfehlung  des  Gesuches  durch  den  geheinien 
Eat  befreite  der  Landgraf  die  Petenten  >gnadigst«  von  der  Steuer,  —  das 
ihrem  Vater  schuldige  Gehalt  aber  war  nocb  i.  J,   1775  nicht  bezahlt1). 

Was  aus  der  Mehrzahl  von  Griinewald's  Kindern  geworden  iat,  lioQ  sich 
nicht  feststellen;  in  den  Elirchenbuchern  bin  ich  nur  auf  die  oben  unter  1. 
und  6,  genannten  gestoBen.     Joh.  Andreas  erscheint  als  EiirstL  Kammer- 

1)  Vgl.  W,  Nagel,  Zur  Gesch.  der  Musik  am  Hofe  von  Darmstadt.  Monatsh.  f . 
KTusikgeschichfce.    XXXIL    S.rA7f. 
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nuiaiker,  aua  dessen  Ehe  mit  Sib.  Catharina  (geb.  ?)  ein  Sobn  Jakob,  geb 
den  15.  Marz  1743  hervorging.  Pate  war  Jakob  Bohle,  Zinngiefier  und 
Rataverwandter,  Darmstadt.  Dem  Joh.  Phil.  Grunewald,  Fiirstl .  Krie^s- 
kassier,  und  seiner  Frau  Elisabeth  Frieder.  Dorothea  (geb.  ?)  wurde  ein  Sohn 
Ferdinand,  am  7.  Miirz  1757,  ein  anderer  Gk  Fr.  Christian,  am  2.  Febr! 
1759  geboren.  Zv.  verfolgen,  ob  die  genannten  Glieder  der  heute  noch  in 
Darmatadt  ansiiaaigen  Pamilie  des  gleichen  Xamens  sind,  mufl  der  lokalen 
Geschichtsforschung  uberlasaen  bleiben. 

tfach  Drucklegung  dieser  Skizze  geben  mir  durch  die  Freundlichkeit  des 
Herrn  Cand.  phil.  H.  Brauning  (Darmstadt,  GieBen)  einige  Briefe  Grunewald'a 
on  Joh.  Friedrich  Armand  von  "Offenbach  in  Frankfurt  a.  M.  zu.  IJber 
diesen  und  Z  a  char  i  as  Conrad  von  TJffenbach  wird  in  dor  bevorstehenden 
Veroffentlichung  einiger  Briefc  Graupner's  und  anderer  zeitgenossischer 
Musiker  einiges  im  Zusammenkange  zu  aagen  eein.  Hier  mogen  einige  ein- 
leitende  Bemerkungen  gentigen. 

Die  Briefe  sind  1769  in  den  Besitz  der  Gottinger  TJnivorsitats-Bibliothek 
gelangt.  DirEmpf anger,  TJffenbach,  entstammte  einer  alteingesessenenPatrizier- 
familie  Frankfurts.    Er  wurde  am  6.  Mai  1687  geboren,  studierte  in  Giefien 
machte  mit  seinera  Bruder  ausgedehnte  Beisen,  wurde  1744  Ratsherr    1749 
jungerer  Bui-germeister,   2  Jahre   darauf  Schoffe   und  wirklicher  kaiaerlich 
Bat,  1762  alterer  Btirgermeister  und  starb  am  10.  April  1769,  ohne  Kind-, 
zu  hinterlaasen ,   trotzdem  er  zweimal  verheirateifc  geweaen  war.     Mit  seinem 
Bruder  teilte  er  die  Liebe  zu  den  "Wisaenschaften  und  Kunsten.    Joh.  Friedrich 
bedeutete  aber  auch  als  Kiinatler  und  Kunstsammler  viel  fiir  seine  Vateratadt: 
er  eelbst   war  Zeicbner  und  Dichter  (seine  »Gesammelte  Nebenarbeit  in  ge- 
bundener  Bede«,    Hamburg  1733    enthalt   u.  a.  Kantaten   und   daa  Singspiel 
•Pisistratus,   Konig   von  Athen«).     Durch  Goethe  wisaen  wir,    daC  er  auch 
ein  groJJer  Freund  der  Muaik  war;   noch  ala  alter  Mann  erachien  TJffenbach 
in  Frankfurter  Privat-Musika'uffuhrungen    ala    Sanger,    waa    ihm  philiatrose 
Beschrauktheit  gewaltig  ubel  nahm.     Uffenbach'a  Sammlung  blieb  Frankfurt 
nicht  erhalten;   der  alte  Herr  hegte   einon   atarken    Groll  gegen  seine  Mit- 
bttrger  und  verkaufte  seine  Schatze.    Der  alte  Bat  Goethe  hat  manches  Stuck 
daraus  erworben.      (Allg.  D.  Biogr.} 

Die  Briefe  Grunewald's  an  TJffenbach  bediirfen  kaum  einea  ETommentares. 
An  aich  aind  aie'  nicht  UbermaBig  wertwoll.  Nr.  1  und  2  hiingen  zusammen! 
In  humoristischem  Tone  apricht  Nr.  1  von  einem  nach  Darmstadt  geschickten 
Patienten,  den  Griinewald  einem  Medicua  hatte  ubergeben  sollen ;  der  Patient 
war,  wie^Nr.  2  zeigt,  eine  Geige,  der  Medicua  J.  G.  Skotschofaky,  uber  den 
einiges  in  meiner  oben  genannten  Arbeit  zu  finden  ist.  Der  2.  Brief  gibt 
uns  auch  davon  Nachricht,  daB  TJffenbach  drei  italienische  Kantaten  fur  Griine- 
wald dichtete,  die  wohl  von  dieaem  zur  Kompoaition  erbeten  worden  waren.  Das 
Bekenntnia  des  Muaikers,  er  verstehe  fast  nichts  vom  Italienischen,  w 
aich  herzlich  gleichgultig.  Aber  der  Umstand,  dafi  der  Deutsche  trotz  _^v, 
TJnkenntnis  der  iremden  Sprache  doeh  italienische  Dichtungen  komponiert, 
wobei  er  vorsichtigerweiae  aich  uber  Einzellieiten  der  "Worth eh andlung  unter- 
nchtet  und  eino  gewisse  allgemeine  Ahnung  vom  Textinhalte  hat,  liiflt  aller- 
Jci  hiibsche  Schlusse  auf  die  nicht  selten  achematiache  Kunstarbeit  der  Zeit 
zu  und  bietet  somit  ein  nicht  ganz  unintcreasantes  kleines  Musikkulturbild. 
Die    >geliebteste   Virtuosin*    ist   ohne   Frage  Frau  von  TJffenbach.      Sie 
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wird  als  die  zur  Ausfiihrung  der  Kaptaten  bestimmte  Sangerin  anzusehen 
sehu  Ubcr  Frau'  Kriegsrath  Hessin  vgL  die  genannte  Schrift  und  moine 
Graupner-Biographie ;  die  Dame  war  als  vortreffliche  Siing^rin  bekannt.  Die 
Fassung  des  3,  Brief es  lailt  den  Scklufi  zu,  TJffenbaeh  babe  Trm  Hess  und 
Griinowald  zu  irgend  einer  Aufflihrimg  in  seinem  Hause  nach  Frankfurt  einr 

geladtm. 

Die  Schreiben  Uffenbach's  an  Grunewald  sebeinen  nicht  erhalten  zu  3  em, 
wenigstens  besitzen  die  Bibliotheken  und  Archive  zu  Darmstadt  und  Griefien 
nichts  davon, 

Grriinewald's  Brief e  lauten: 

i. 

Hoch  Edeler,  insonders  Hochgeehrtester 

Herr, 

meine  excuse  wegen  irerschobener  Antwort  auf  dero  Brat  ere  giitige  Zuschrifft 
muss  dock  noch  biss  kunfftigen  Montag,  wegen  Kiirze  der  Zeit,  verspahren,  und 
unterdessen  nur  so  yiel  melden,  dass  den  uberschickten  patimten  dem  ernennten 
Medico  iiberliefert  und  seibigen  bestena  recommendireL  Es  hat  aber  derselbige  ao 
viele  Arbeit,  die  achon  lange  bestellet,  und  wesswegen  er  fast  tagliche  Execution 
erleiden  muss,  unter  Eilnden,  dass  er  so  gleich  sich  nicht  der  begehrten  Ownnter- 
nehmen  kann.  TJnterdesson  bat  er  dock  Hoffming  gemacht,  sick  zu  befleissigen, 
damit  die  erwflnschte  reconvalesc&ix  so  viel  nioglich,  innerhalb  8  tagen  ertblgen 
moclite.  Ick  werde  der  gfltigen  Ordre  gemtiss,  wahrend  der  (7ur-Zeifc  nicht  er- 
mangoln,  fleiesigen  Besucb  abzustatten,  urn  zu  schen,  wie  die  Genesung  successive 
zunelune  und  ob  bei  applioinmg  der  Me  die  am  en  te  die  gehfirige  Vorsichtigkeit  be- 
obaektet  werde.  Ick  werde  genSthiget  das  iibrige  biss  Kunftig  zu  versparen,  wcil 
eben  jemand  zu  mir  kommt,  dem  ich  p?*ae$eni  seyn  muss,  Entfehle  roick  also  Ew. 
Hock  Edlen  geborsauiat  und  nebst  Vermeldung  meines  gehorsamen  respects  an  derd 
Fran  Gemaklin  verbleibe 

Ew.  Hocb  Edelen 

Darinsfcatfc  am  3k  Januar  Verbundenster  Diencr 

1727.  Gottfried  Griinewald. 

IL 
(Anrede  wie  oben.) 

Hier  remiUirc  Ew.  HochEdelgebohren  die  wieder  zu  rechtgemaehte  Vwlincf 
wclcbe  nunmehro  in  solchem  Stande  iet,  dass  der  Steg  kein  Loch  mekr  hinein 
wird  drttcken  konnen,  Der  Herr  Skotzscovsky  bat  nicht  anders  helffen  ktfnnen,  als 
dass  er  solehe  aufmachen  mttssen,  die  Balcken  heraussnekmen,  nen  HoU  aufftragen 
and  mit  Sorgfalfc  und  Miihe  die  hineingedrflckte  Oberdecke  wiedcr  heben,  das  auf- 
getrage[ne]  Holz  auasarbeiten,  neue  Balcken  unterziehen,  und  im  abrigen  alles  das 
zu  thun,  was  nach  aeiner  Erkantniiss  und  Erfahrung  er  vox  nSthig  geachtet.  Am 
Thone  mercke  zwar  einige  Anderung,  allein  ich  glaube  er  sey  noch  besser  als  der 
vorige.  Der  Herr  Skotzacowsky  meinet,  die  Zarge  ware  noch  ein  klein  wenig  zu 
niedrig,  denn  er  glaubt  und  versichert,  dasa  die  Hohe  derselben  den  Thon  merck- 
lick  Terdicke.  Wegen  dea  Bo  gens  ersucht  er  Ew.  HochEdelgebohren  noch  ein  Klein 
wenig  in  Geduit  zu  atehen,  biss  er  die  Arbeit,  welche  er  auf  mein  Anmahnen,  so- 
lange  beyseit  gesezt,  ein  Klein  wenig  vom  Halae  babe,  indem  er  noch  2  Violinenj 
eine  Garabe,  und  noeh  eine  Viola  d'amore  etc.,  wornach  gar  offters  gefragt  wird, 
nnd  schon  lange  bestellt  sind,  zu  vollenden  hat.  Weil  er  nun  ohnedem  Bogen 
darzu  machen  muss,  so  will  er  den  begehrten  Bogen,  zugleicb  mit  verfertigen,  wenn 
ihme  nur  gemeldet  wird,  ob  Ew.  HochEdelgebohren  ein  Beinen,  oder  Messingenea 
Knopffgen  daran  haben  wollem  Als  icb  nach  denen  reparaiums-U nkoztvii  gefragt, 
sind  mir   aolche    dtzrch  Vermeldung   eines   specie  Dueaiens    beantwortet    worden. 
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tJbrigens  kan  es  Ew.  HochEdelgobohren  nicht  verdenken,  dass,  da  Sie  auf  mein 
Ohbesonnenes  Ansuchen  sich  so  sehr  giitig  erzeiget,  und  mit  der  g  roe  ten  prompti- 
tude so  gleicli  in  Verfertigung  dreyer  Cantaten-Texte  gewillfahret,  ich  doch  noch. 
weder  Dancksagung  noch  antwort,  so  docli  hochst  schul dig  gewesen,  biss  dato  nicht 
ab(iestattet«  Wenn  ich  die  rechte  Entschuldigung  nicht  machcn  will,  so  kann  doch 
auch  keine  and  ere  findeu,  welch  o  giiltig  seyn  mochte,  das.  hierdurch  begaugene 
Yerbrechen  wieder  ausszusfthnen,  Jedoeh  ich  ersuche  gehorsainst,  dero  Gutigkcit 
wolle  noch  so  lange  mit  mir  gedult  haben,  bias  personlich  meine  Entschuldigung 
werde  machen  litfnnen-  Ich  bekenne  gar  gerne,  dass  mich  meines  verwegenen  An- 
suchens  sehr  geschiimet,  als  ich  bey  Durcblesung  der  zuerst  fibers  chickt  en  Arbeit, 
mich  verratheu  sahe,  dass  fast  gar  nichta  vom  Italienischen  versttinde;  doch  wurde 
miv  in  der  nachiblgendcn  Ver&nderung  eines  und  das  andere  doutlichcr.  Sie  haben 
die  Gutigkeit.  und  Erlauben  doch,  dass  das  Bedencken  des  Herrn  Capell  Meister 
Granpners  ihnen  melden  darff,  doch  mit  der  ausdriicklichen  Torbehalt  und  Bedingung, 
es  nicht  als  eine  Terwegene  und  also  straffbare  Gensur  auzusehen:  Er  und  ich, 
sind  alle  beyde  in  Zweifel,  ob  man  aus  iraviare  und  adagio  it.  conviere  4  oder  3 
Syllben  machen  mime?  Ferner  verm  eine  t  Er,  dass,  wo  2  vocales  auf  ein  ander 
kikneiij  als  non  bramare  il  pin  sano%  und  siraseinarsi  in  catene}  und  man  doch  wegen 
xcamion  keine  Elision  machen  dorffe,  der  Componiste  alle  Milhe  haben  wiirde  eine 
gute  melodie  darauf  machen  zu  kOnnen.  Die  Aria  Da  capo  si  allegro  va,  scheint 
mir,  so  viel  als  ich  noch  davon  verstehen  kan,  von  einem  solchen  Inhalte  zu  seyn, 
dass  vor  mein  Theil  die  rechto  Expression  derseiben  noch  weniger  zu  treffen  ge- 
traute,  als  dem  vorhergehenden,  Weil  der  Fuhrmann  eilet,  so  habe  nur  Kiirzlich 
dieses  wenige  gedencken  wollen,  doch  wie  gesagt,  mit  der  Bedingung,  es  nicht  als 
cine  unerlaubte  Censttr  an  zu  sehen,  und  desswegen  in  dem  guten  Yorhaben  Dero 
schSne  Arbeit  fortzusezen,  sich  verhindern  zu  lassen.  Womit  nebst  gehorsamster 
Entfehlung  an  Dero  Hochgeliebteste  Viriuosin  verharre 

Ew.  Hoch  Edelgebohren 

Darmstatt,  am  17,  Febr.  verbundenster  Diener 

1727.  ■   Gr.  GrQnewald. 

i 

f  III. 

Monsieur,  et  trfes  honors  Fauteur, 

Dero  giitige  Zuschrifft  ist  mir  wohl  word  en,  darauff  denn  asur  schul  digs  ten  Ant- 
wort melde,  dass  den  benanntcn  9  ten  Ap  trill  wir  allhier  die  Probe  von  der  Kirch  en 
Music  auf  den  Domierstag  fruh,  ingleichen  auf  den  Stillen  Freytag  zu  zweyen  vol! en 
Sfciicken  haben.  Weil  nun  ich  so  wohl  der  eintzigc  Bassiste  als  die  Fr.  Kriegs-Rath 
Hessin  die  eintzige  Sopranistin;  So  ist  es  in  Ansehung  nur  dieses  'Cms  tan  des  schon 
eine  Unmoglichkeit,  Dero  Begehren  schul digste  Satisfaction  zu  leisten.  Was  ausser 
die s em  Umstande  die  Fr.  Kriegs-Rathin  mB  elite  resolviret  haben,  kan  so  genau  nicht 
wissen;  mit  mir  aber  dOrffte  es  vielleicht  doch  Schwierigkeiten  gehabt  haben,  wo- 
von  particzdaria  mundlich  besser  zu  commttniciren  sind-  "CTbrigens  entfehle  mich. 
zu  fernern,  bestandigen  Wohlgewogenheit,  and  nebst  Vermeldung  gehorsamsten  re- 
spects an  Dero  geliebteste  Viriuosin  verbleibe  jederzeit 

Monsieur,  et  tres  honor6  Fauteur 

Darmstatt,  am  7,  Aprill  voire  tres  obliguant  serviteur 

1727.  Gr.  Griinewald, 
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i  in  England  and  Ireland. 


By 

W.  H.  Grattan  Flood 

(Enniscorthy.) 


No  adequate  biography  of  Geminiani  is  as  yet  forthcoming,  and  the  memoirs 
already  published  are  unsatisfactory— whole  years  of  his  life  being  altogether 
unaccounted  for.  I  do  not  in  the  present  paper  attempt  to  fill  up  all  the 
lacunae,  nor  could  I,  in  the  space  at  disposal,  give  anything  like  a  reasonably 
full  memoir  of  thia  distinguished  violinist  and  composer;  but  I  shall  try  to 
sketch  his  career  fairly  accurately,  with  special  reference  to  his  stay  in  Dublin, 
where  he  ended  his  days,  and  where  he  is  buried. 

Francesco  Xavier  Geminiani  was  born  at  Lucca  about  the  year  1674: 
Burney  says  "about  the  year  1666",  while  Paul  David  says  "in  1680"! 
My  reason  for  accepting  the  date  1674  is  the  testimony  of  Mrs.  Delaney, 
as  will  be  seen  later  on.  His  first  master  was  Carlo  Ambrogio  Lunati  of 
Milan,  styled  "il  Gobbo",  a  violinist,  whose  setting  of  the  opera  Auberto  e 
Flamo  was  given  at  Venice  in  1684.  Subsequently  he  studied  composition 
under  Alessandro  Scarlatti  at  Rome  and  took  Lessons  on  the  violin  from  Corelli. 
He  returned  to  Lucca  in  1706,  and  in  the  following  year  was  appointed 
principal  violin  in  the  Signoria  Orchestra,  a  position  which  he  held  for  three 
years  until  1710. 

In  1711  we  find  Geminiani  as  leader  of  the  orchestra  at  Naples,  but, 
as  Burney  relates  (on  the  authority  of  Barbella),  "he  was  soon  discovered 
to  be  so  wild  and  unsteady  a  timist,  that,  instead  of  regulating  and  con- 
ducting the  band,  he  threw  it  into  confusion,  as  none  of  the  performers  were 
able  to  follow  him  in  his  tempo  rubato,  and  other  unexpected  accelerations 
and  relaxations  of  measure".  Burney  adds  that  after  this  discovery,  Gemi- 
niani "was  never  trusted  with  a  better  part  than  the  tenor,  during  his  re- 
sidence in  that  city".  Tartini  is  quoted  as  pronouncing  Geminiani  to  be 
4il  funbondo",  but  it  is  probable  that  much  of  what  is  related  as  eccentricity 
was  really  the  outcome  of  a  highly  strung  temperament  and  a  unique  virtu- 
osity: indeed  it  is  a  commonplace  of  musical  history  that  distinguished  solo  vio- 
linists are  seldom  successful  either  as  conductors  or  in  concerted  orchestral  work. 

Geminiani  came  to  London  in  1714,  and  soon  acquired  a  considerable 
reputation.  Better  still,  he  managed  to  secure  a  number  of  influential  patrons, 
and  quickly  gained  a  large  and  fashionable  teaching  connection.  In  1716 
he  published  his  Twelve  Solos  for  the  Violin,  Bass,  and  Harpsichord,  dedicat- 
ed to  Baron  Kilmansegg.  Of  these  Burney  says  that  "though  few  could 
play  them,  yet  all  the  professors  allowed  them  to  be  still  more  masterly  and 
elaborate  than  those  of  Corelli".  It  is  of  interest  to  add  that  the  publication 
of  these  Concertos  led  to  the  debut  of  Handel  at  a  court  concert,  for  Baron 
Kilmansegg,  the  King's  Master  of  the  Horse,  on  wishing  that  they  should 
be  played  before  King  George,  was  given  to  understand  that  they  could 
only  be  performed  if  Handel  was  at  the  harpsichord,  owing  to  their  intrinsic 
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difficulties,  and  to  the  fact  that  Geminiani  was  by  no  means  easy  to  accom- 
pany. Accordingly  the  English  monarch,  with  whom  Handel  was  then  out 
of  favour,  "commanded"  the  Concertos,  and  thus  Handel  was  restored  to  the 
King  s  good  graces,   and  given  a  pension  of  £  200. 

For  the  next  nine  years  Geminiani,  though  seldom  performing  in  public, 
devoted  himself  to  musical  composition  and  to  the  preparation  of  a  standard 
book  on  violin  playing.  He  also  unfortunately  for  himself,  turned  picture 
dealer  with  the  result  that  might  be  expected  from  a  man  who  was  not  ac- 
quainted with  painting  and  in  consequence  he  suffered  much  financial  loss 
In  1726  he  arranged  Corelli's  First  Six  Solos  as  Concertos,  aod !  publi  hed 
them  by  subscription.  This  work  was  so  successful  that  he  followed  it  in 
1727  by  an  arrangement  of  the  remaining  six  solos  of  Corelli,  which  however 

***  n°L%  WCl+J  reT+6t-    A  ^  lat6r  he  Published  father  arrangements 
of  Corellis  Sonatas    But  hl8  mania  for  picture-collecting  led  to  his  bankruptcy 
and  at   this   very  time   he  had  to   seek  protection   from  the  law  by  having 
himself  enrolled  as  a  retainer  of  the  Earl  of  Essex. 

At  this  critical  junction  of  affairs  the  position  of  Master  of  the  State 
Music  m  Ireland  was  vacant,  owing  to  the  death  of  Johann  Sigismund  Cousserr 
and  the  Earl  of  Essex  recommended  Geminiani  as  eminently  suitable  Gemi- 
niani agreed,  but  on  being  told  that  the  post  could  not  be  held  by  a  Boman 
Catholic  he  declmed  to  accept  it,  honourably  .preferring  to  obey  his  con- 
seen  ce  than  gam  temporal  advancement  at  the  sacrifice  of  his  faith.     There- 

SeptaemberP1708  "*'  ™  a*Pointed'  ^  «*™*  &  Dubli 


On  December  9th     1731     he  commenced  a  series  of  twenty  concerts  in 
Hickford  s  Eoom  London    to  be  given  every  Thursday-the  subsection  being 

^IST-     .       ?  SUf  fSSfaI'  but  in  the  followi^  ™«*  season  (1732 

^  V.    ]n         '«?      t-   Wa?  taS6n  °Ver  by  Arri^oni  aad  Sa*  Martini,  with 
CarboneUi  as  first  violin.     In  December,  1733,   Geminiani   came    to  Dublin 

the    .rt  a^°nCert  5°°m/n  Sp"ng  GardeDS'  "**  the  l™«*  roomer 
the    sale   of  pictures.     He  gaVe  two  concerts  in  tho  Spring  of  the  following 

year  and    then  returned   to  London,    where    he   occasionally  performed^ 

73o,  at  Hxckford's  Eoom    but  he  devoted  most  of  his  time  to  composition     £ 

1732    appeared  his  A*  Cbncerh  Grossi  fop.  2),   dedicated  to  the  Duchess  of 

Marlborough.     These  original  pieces  were  well  received,   and  the  Minuet  in 

the  first  Concerto  became   enormously  popular.      In   the  following  jeTh*a 

Second  Set  of  Six  Concerti  Grossi  (op.  3j  was  published,  and  these  -especiaUv 

he  s  xth-'-placed  him,"  as  Burney  writes,   «at  the  head  of  all  the  ma  ters 

then  living,  in  this  species  of  composition".      -  ,  waters 

In  1737,  at.  the  urgent  request  of  his  pupil  Dubourg,  he  paid  a  second 

visit  o  Ireland,  and  again  captured  the  music-loving  people  of  Dnbfin    So  p  W 

was  his  success  that  he  was  induced  to  re-open  his  Academy  in  £ 

Gardens,   off  Dame  St.     agam  known  as  "Geminiani'a  Great  RoomVwhTr! 

he  gave  concerts  as  well  as  lessons.   He  continued  in  Dublin  for  over  Ihree 

years  and  returned  to  London  in  November  1740.    While  in  Dublin  7n  1737 

in"  S'^hT  PaiDtfd  ^  ^  ^T8  Iri8h  artist  James  Latham '  who  died 
«    K56.     His  concert  room   was  taken   over,   in    1741,  by  M.Charles     a 

French  musician ,   who  taught  the  French  Horn ,   Clarinet  and  Shawm     and 
S^Tl  l°ongth^men  **  *  "*"*  "*«"'    "*  &  ***  *»^ 
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On  January  3rd,  1741,  Geminiani  gave  a  benefit  concert  at  the  Little 
Theatre  in  the  Havmarket,  London,  and  in  the  same  year  were  published 
his  Six  Concertos  (op.  6).  In  April  1742,  his  Guidd  Annonica  (op.  10)  ap- 
peared; followed  in  1743  by  his  Six  Concertos  from  the'  Solos  of  op.  4., 
and  Pieces  de  Clavecin  or  Harpsichord.  y_ 

We   next  hear    of  GemLniani   as  conducting  the  pasticcio  opera  of  LJn- 
coatanza  Ddusa}   at  the  Little  Theatre  in  the  Haymarket  on  April  7,  1745. 
Burney   writes:    "Prince  Lobkowitz,    who  was  at  this  time  in  London,    and 
fond    of  music ,    with   the    celebrated    and   mysterious    Count  Saint  Germain, 
attended   all   the  rehearsals.     Pasquali  led,   and  I  remember,    at  a  rehearsal, 
Geminiani   taking   the   violin    out    of  his   hands }    to    give   him  the   style  and 
expression  of  the  symphony  to  a  song,  which  had  been  mistaken,  when  first 
led   off.     And   this    was   the   first    time  I   ever  saw  or  heard  Geminiani  %.-*  « 
The    success  of  this  enterprise  was  inconsiderable,   and  the  performances  did 
not   continue   more   than   nine   or   ten   nights."     Perhaps   it  may   be   well,  to 
note  that  even  Handel  at  this  very  time  had  Belshaxxar  performed  to  empty 
bouses,    and  Lady  Shaftesbury   writes   that  the   audiences   were  .  "insipid  and 
tasteless",  not  even  deigning  "to  give  the  poor  man  the  comfort  of  applause". 
Burney    tells   us   that  the  great  Saxon  composer  continued  the  oratorios   tbto 
his    great  loss,    and   the  nation's  disgrace  till  the  23rd  of  April",   but  only 
gave  sixteen  out  of  the  promised  twenty-four  concerts,   and  became  a  bankrupt 

the  second  time. 

In  1746  Geminiani  published  his  Six  Concertos  in  Eight  parts  (op.  7). 
Early  in  1747  his  Rules  for  playing  in  a  True  Taste  on  the  Violin^  German 
Flute ,  Violoncello,  and  Harpsichord  (op.  8)  were  issued  by  John  Johnson,  of 
Gheapside,  and  in  1749  appeared  his  Treatise  for  playing  in  Good  Taste. 
The  former  of  these  works  is  interesting  as  containing  a  number  of  English, 
Irish,  and  Scottish  airs  with  variations.  However,  the  work  by  which  he  is 
best  known  is  his  Art  of  Playing  the  Violm — a  work  which  though  apparently 
written  in  1733  was  not  issued  until  1748.  Paul  David  says  that  "this 
book,  written  in  English,  was  the  very  first  of  its  kind  ever  published  in 
any  country ;  six  [eight]  years  earlier  than  Leopold  Mozart's  Violinschule.  It 
has  the  great  merit  of  handing  down  to  posterity  the  principles  of  the  art 
of  playing  the  violin,  as  they  were  finally  established  by  Corelli.  The  rules 
which  Geminiani  gives  for  holding  the  violin  and  bow,  the  management  of 
the  left  hand  and  "the  right  arm,  are  the  same  as  are  recognised  in  our  days. 
In  one  particular  point  he  even  appears  to  have  been  in  advance  of  his 
time,    since   he   recommends   the  holding  of  the  violin  on  the  left  hand  side 

of  the  tail-piece". 

During  the  Lenten  Season  of  1749  Geminiani  conducted  a  series  of  Spiri- 
tual Concerts  at  Drury  Lane  Theatre  (performing  the  5  th  and  10th  Solos 
from  his  fourth  opera),  and  he  then  took  a  journey  to  Paris,  where  in  January 
1752  he.  reissued  his  Solo  Sonatas.  He  returned  to  London  in  1755  and 
published  a  new  edition  of  his  two  first  sets  of  Concertos.  In  1756  his 
"Enchanted  Forest"  was  issued  but  was  too  much  in  advance  of  the  times. 
This  piece  was  what  is  now  termed  Programme  Music,  and  was  intended  to 
represent  the  scene  in  the  thirteenth  Canto  of  Tasso's  Jerusalem.  Two  years 
later  he  published  Twelve,  Sonatas  from  his  first  Solos  (op.  11)  and  The  Ear- 
monial  Miscellany"  printed  for  the  author  by  J.  Johnson  (No.  11  758). 

Burney    is   responsible   for   the   error  that  has  ever  since  been  copied  as 
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the  date  of  Geminiani's  second  visit  to  Ireland.  This  event  is  given  as 
1761  ?  but  it  is  certain  that  he  went  over  to  Ireland  in  the  late  spring  of 
tho  year  1759,  as  music  muster  to  Charles  Coote,  afterwards  Earl  of  Bella- 
mont,  at  Cootehill,  Co.  Cavan.  During  the  summer  of  the  year  1769  Lee 
Lewis  tells  an  anecdote  of  G-eminiani's  harrowed  feelings  on  hearing  the 
hideous  music  played  by  an  itinerant  fiddler,  constituting  the  "orchestra" 
of  the  travelling  Thespians,  at  a  performance  given  at  Cootehill,  to  the  amuse- 
ment of  young  Coote,  In  November,  his  pupil  went  a  tour,  and  Geminiani 
settled  in  Dublin,  on  the  invitation  of  Dubourg.  He  was  patronised  by  the 
Lord  Lieutenant  (the  Duke  of  Bedford)  and  many  of  the  Irish  nobility ?  and 
soon  had  a  select  clientele.  His  concert  on  March  3rd  1760  was  a  financial 
success,  and  fortunately  we  have  a  most  entertaining  account  of  it  from  the 
indefatigable  pen  of  Mrs,  Delaney,  Handel's  friend,  and  the  wife  of  Dean 
Delaney-     Here  is  her  letter,   dated  4th;March  1760; — 

"I  pat  on  my  mourning  when  I  go  into  the  grande  monde,  which  I  did  yester- 
day to  Gcminiani's  Concert:  it  was  pretty  full,  I  went  at  the  head  of  ten.  The 
Duchess  of  Bedford  and  Lady  Caroline  Russell,  were  there.  The  music  began  a 
half  an  hour  after  seven.  I  was  extremely  pleased  with  it:  there  is  a  spirit  of 
harmony  and  prettiness  of  fancy  which  no  other  music  (beside  out  dead  Handera) 
bas.  He  played  one  of  his  own  solos  most  wonderfully  well  for  a  man  of  cighty- 
$ix  years  of  age,  and  one  of  his  fingers  hurt,  but  the  sweetness  and  melody  of  the 
tone  of  his  fiddle,  his  fine  and  elegant  taste>  and  the  perfection  of  time  and  tune 
make  full  amends  for  some  failure  in  his  playing  occasioned  hy  the  weakness  of 
his  hands;  and  his  clever  management  of  passages  too  difficult  for  him  to  execute, 
with  the  spirit  he  used  to  do  was  very  surprising.  On  the  whole  I  was  greatly 
entertained,  though  it  is  the  fashion  to  shrug  up  the  shoulders  and  say:  ''Poor 
old  man!  did  you  ever  hear  such  a  close?  No  .shake  at  all" — with  impertinent  et- 
ceteras. I  felt  quite  peevish  at  their  remarks.  The  great  ladies  and  their  attendant 
peers  were  so  impatient  to  get  to  their  catrds  and  to  their  dancing,  that  a  message 
was  sent  to  Geminiani  to  shorten  the  musical  entertainment,  I  was  quite  provok- 
ed: the  concert  was  not  above  one  hour;  I  could  have  sat  three  hours  more  with 
pleasure  to  have  heard  it.  I  have  invited  Geminiani  to  come  and  see  me,  and  hope 
to  hear  this  music  again  some  way  or  other." 

During  the  year  1761  Geminiani  laboured  on  an  elaborate  treatise  on 
music,  and  in  1762  he  put  the  finishing  touches  to  it,  but  a  dishonest  servant 
stole  tho  manuscript  from  bis  lodgings  in  College  Green ,  the  loss  of  which 
affected  him  so  much  that  he  died  shortly  afterwards*  He  also  missed  the 
society  of  his  pupil  Dubourg,  who  had  been  appointed  Master  of  the  Queen's 
band  of  music  in  September  1761 ,  necessitating  residence  for  a  great  part 
of  the  year  in  London. 

In,  1762  his  Second  Set  of  Pieces  for  the  Harpsichord  was  printed  "for 
the  Author"  by  Johnson  of  Cheapside,  London,  The  date  of  his  death  in, 
Dublin  has  been  variously  given,  but  from  an  examination  of  contemporary 
newspapers  it  is  certain  that  he  died  on  Monday,  September  17  th,  1762,  and 
was  attended  in  his  last  moments  by  Rev.  Dr.  Reynolds,  Catholic  Pastor  of 
St.  Andrew's,  who  had  been  Tutor  for  a  time  to  Prince  Charles  Edward  in 
Rome  (1728 — 1730),  Burney  follows  the  newspaper  account  in  giving  Gre- 
miruan i's  age  as  "ninety-six",  but  Mrs.  Delaney  is  more  likely  to  be  correct, 
so  we  may  safely  assume  that  he  was  aged  88  at  his  death.  He  was  accord- 
ed a  lino  funeral,  and  his  remains  were  interred  in  the  Churchyard  of  St. 
Andrews,   near  College  Green,  the  Church  of  the  Irish  Parliament,     In  the 
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parish   register   of  St,    Andrew's,   wo    read   under   date    of  September  19th: 
"Buried  Francesco  &erainiani".    So  passed  away  the  last  survivor  of  Corelli's 

pupils;    and  it  is  not  a  little  remarkable  that  in  the  same  city  of  Dublin 

ten  years  previously— died  Petro  Castrucci,   another  worthy  scholar  of  Corelli 
who   desired  when  dying  that  no   epitaph  should  be  placed  over  his  remains' 
save    "a  slab   with  the  music  score  of  Corelli  *s  famous  jig  surmounted  by  a 
bust  of  his  master". 

Geminiani's  fame  rests  on  his  powers  as  a  virtuoso  violinist  of  the  first 
rank  and  as  the  author  of  the  Art  of  playing  Hie  Violin.  Nor  must  it  be 
forgotten  that  he  composed  some  charming  Concertos  and  Sonatas.  Burney 
thus  writes:  "As  a  musician  he  was  certainly  a  great  muster  of  harmony 
and  very  useful  to  our  country  in  his  day;  but  though  he  had  more  variety 
of  modulation  and  more  skill  in  diversifying  his  parts  than  Corelli,  his  me- 
lody was  even  inferior,  and  there  is  frequently  an  irregularity  in  his  measures 
and  phraseology,  and  a  confusion  in  the  effect  of  the  whole ^  from  the  too 
great  business  and  dissimilitude  of  the  several  parts,  which  gives  to  each  of 
his  compositions  the  effect  of  a  rhapsody  or  extemporaneous  flight,  rather 
than  a  polished  and  regular  production".  Burney  takes  care,  however,  to 
add  in  a  foot-note;  uHis  Sixth  Concerto  of  the  Second  Set  is  always  to  be 
excepted,  which  is  the  most  pleasing'  and  perfect  composition  of  the  kind 
within  my  knowledge*. 
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Second  Paper. 
By 

■ 

Edward  J,  Dent. 

(Cambridge.) 


Before  discussing  the  treatment  of  the  Finale  by  Scarlatti's  successors? 
it  will  be  well  to  make  out  a  chronological  list  of  such  scores  as  are  now 
available  for  study.  Considering  the  popularity  of  comic  opera  in  the  first 
half  of  the  18th  century,  the  number  of  works  that  have  survived  is  small; 
but  we  must  remember  that  they  were  regarded  even  then  as  trivial,  and  in 
most  cases  were  of  purely  local  interest.  Moreover  it  was  seldom  that  a 
more  widespread  celebrity  was  conferred  upon  them  by  any  singer  of  Euro- 
pean fame, 

1718.      A.  Scarlatti*  II  Trionfo  delF  Onore,  London,  British  Museum. 
1722.      Vinci.  Li  Zite  'ngalera.  Naples,  R,  a  M. 
1726.      Leo*  La  Semmeglianza  di  chi  l'ha  Montecassino. 
fatta.  Naples3R,aM.(ActII  only.)  i) 

1)  Wrongly  catalogued  as  "Camilla  ed  Emilio" 
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1727.*    Leo, 

1732.      Pergolesi. 
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1755. 
1755. 
1756. 
1756. 

1757. 


1758. 
1758. 
1760. 


Lo  Matremonio  annascuso, 
Lo  frate  nnammtirato. 


'. 


1735-      Pergolesi.  II  Flaminio. 


1739/     Leo. 


1740,  Perez. 

1740.  Leo, 

1742-  Leo. 

1744.  Logroscino. 

1747.  Logroscino. 

1749.  Galuppi. 

1750,  Traetta. 

1760.  Gal  up  pi. 

1750.  Galuppi. 


1753.      Galuppi. 


1763.      Gal  up  pi. 
1754.      Galuppi- 


1755.      Galuppi. 


Galuppi. 
Piccinni, 
Piccinni, 
Ina  anguine. 
Piccinni. 


Piccinni. 
Piccinni. 

Piccinni, 


S.  d.  IMG.    XIT. 


Amor  vuol  sofferenze 
(known   also  as  II  Cio£» 
and  La  Finta  Frascatana). 

I  travestitnenti  amorosi. 
Alidoro, 
L'Ambizione  delusa, 

II  Leandro. 

II  Govern  at  ore* 

II  Conte  Caramclla. 

II  Buovo  d'Antona, 

II  Mondo  della  Luna- 
II  Mondo  alia  roversa  ossia 
Le  donne  che  coniandano 
(also  called  11  regno  delle 
donne). 
La  calamita  dei  cuori. 


I  Bagni  d'Abano. 

II  Filo^ofo  di  Campagna. 


Le  Nozze* 

La  Diavolessa. 

Le  Gelosie. 

II  Curioso  dftl  proprio  dannno. 

Lo  funnaco  revotato. 
La  Schiava  Siria. 


/ 


Madama  Arrighetta, 
La  Scaltra  letterata. 
La  Buona  Figliuola. 
(La  Cecchina.) 


* 


Montecassino- 
London,  British  Museum. 
Brussels.  Conservatoire. 

Naples,^  0-  M. 
London,  R,  C.  M. 

Brussels,  Conservatoire- 
Naples,  R.  C.  Mm 
Monte  cas  sine 

Paris,  Conservatoire. 

Milan,  Conservatorio. 
Montecassino. 
Paris,  Conservatoire. 
Cambridge,  Fitzwilliam  Mus. 
(Finale  to  Act  I  only.) 

Munater,  BibL  Santini. 
Vienna,  Hofbibliothek. 

Milan,  Archivio  Ricordi. 
Vienna,  Hofbiblothek. 

Dresden,  Egl.  Bibliothek. 
Paris,  Conservatoire. 
Paris,  Conservatoire. 

Brussels,  Conservatoire, 


Vienna,  Hofbibliothek. 
Paris,  Conservatoire. 
London,  British  Museum- 
Berlin,  Egl.  Bibliothek. 

Cambridge,  Fitzwilliam  Mus- 
London,  British  Museum- 
Vienna,  Hofbibliothek- 
Paris,  Conservatoire. 
Dresden,  KgL  Bibliothek. 

Vienna,  Hofbibliothek. 
Mannheim,  Bibl-  d-  Hofth. 

Vienna,  Hofbibliothek, 

Naples,  R.  C.  M. 

Naples,  R-  C.  M. 

Cambridge,  Fitzwilliam  Mus. 

Naples,  R.  C,  M. 

London,  British  Mus.  and 
R,  C.  M.  (Walsh  Edition). 

Naples,  R.  C,  M. 
Naples,  R.  C-  M. 
Naples,  R.  C.  M. 

Dresden,  KgL  Bibliothek. 

Vienna,  Hofbibliothek. 

Paris,  Conserv.  and  BibL 

de  l'Opero. 
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The  editions  printed  by 
Walsh  &  Bremner  (London) 
are  in/ several  libraries. 

Naples,  R  C.  M. 

Brussels,  Conservatoire, 
Paris,  Conservatoire* 
Vienna,  Hofbibliothek. 
Dresden,  KgL  Bibliothek. 
Milan»  Archivio  Ricordi1}, 


1760. 


Piccinni* 
Gal  uppi, 


■ 


L'Ovigille. 
I/Amante  di  tutte. 


■ 


,. 


■ 


I  have  not  extended  my  list  beyond  1760,  the  year  of  ;'La  Cecchina", 
since  that  marks  the  beginning  of  a  new  generation,  with  which  it  is  not 
my  intention  to  deaL  at  present.  In  addition  ,to  the  operas  mentioned,  there 
exist  three  fragments  of  comic  operas  to  which  I  am  unable  to  give  a  date  — 
a  quartet  "Io  crudel?"  by  Vinci  in  the  Schwerin  Library,  a  quintet  "Prendi 
o  caro"  by  Logroscino  in  the  It,  C.  M,  Library  at  Naples,  and  Act  I  of  a 
comic  opera  without  title  or  composer's  name  in  the  British  Museum. 

The  reader  will  notice  at  once  that  the  list  falls  of  itselJf  into  three  dis- 
tinct periods,  the  first  represented  by  Yinci,  Leo  and  Logroscino,  who  were 
under  the  immediate  influence  of  Scarlatti,  the  second  by  Galuppi,  whose 
operas  appeared  for  the  most  part  at  Venice,  and  the  third  by  Piccinni,  who 
belongs  to  the  generation  following  that  of  the  first  period.  This  temporary 
colLipse  of  Neapolitan  comic  opera  is  more  apparent  than  real;  Logroscino 
and  Piccinni  did  actually  overlap  to  some  extent,  though  the  latest  operas 
of  the  former  and  the  earliest  operas  of  the  latter  have  not  survived.  It 
must  be  remembered  also  that  between  1737  and  1771  the  Teatro  Valle  at 
Rome  was  tho  scene  of  a  continuous  stream  of  comic  operas,  intermezzi  and 
"farsette  per  musica"  composed  by  Rinaldo  di  Capua2),  Of  these  only  the 
very  scantiest  fragments  have  been  preserved,  and 
judging  what  were  this  composer's  contributions  to 
Finale* 

Although  only  four  years  separate  "Li  Zite" 
Onore",  Vinci's  opera  shows  a  perceptible  advance 
still  alive,  but  the  younger  generation  had  already  begun  to  evolve  that 
peculiar  style  of  melody  which  is  generally  associated  with  the  name  of  Per- 
golcsi.  The  advance  is  historical  only,  not  aesthetic;  the  new  style  was 
characterized  by  weak  and  obvious  basses,  supporting  conventional  melodic 
phrases*  Scarlatti  (and  even  Stradclla)  had  begun  by  taking  the  short  in- 
effectual phrases  of  the  seventeenth  century  and  weaving  them  into  an  organic 
whole,  utilizing  the  free  movement  of  the  bass  to  emphasize  the  logic  of  the 
modern  key-system,  Pergolesi,  Vinci  and  their  contemporaries  could  take  tonic 
and  dominant  for  granted,  and  broke  up  the  melodic  outline  again  into 
sentences  sometimes  admirably  contrived    for   dramatic   expression,    but  more 


we   have    no    means    of 
the    development  of  the 

from   "11  Trionfo    dell' 
in   style*     Scarlatti  was 


authorities  for  this  list,  which  is  probably,  somewhat  incomplete,  are 
Eitner's  Quellen-Lexicon,  Florimo's  La  Scuola  Musicale  di  Napoli,  F.  Piovano's  Bal- 
dassare  Galuppi:  note  bio  -  bibliograpkicke  (Riv.  Mus.  Ital.  xiiit  4,  xiv.  2,  xv,  2jt 
A.  Cametti's  Saggio  cronologtco  deltc  opere  teatratt  (1754 — 2794)  di  Niccold  PtcGinni 
Riv,  Mus,  Ital.  viii.  1+),  and  my  own  articles  on  Leo,  Logroscino,  Pergolesi  and 
Vinci  in  the  2nd  edition  of  Grove's  Dictiooary. 

2)  See  the  article  in  Grove's  Dictionary,  second  edition.  ' 
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often  purely  conventional.  Scarlatti  effects  the  modulation  from  tonic  to 
dominant  and  back  without  any  perceptible  break;  the  later  composers  per- 
form the  operation  by  a  series  of  clearly  defined  steps.  They  have  a  totally 
different  outlook  upon  harmony  and  melody.  Scarlatti,  while  quite  conscious, 
iu  his  later  years  at  any  rate,  of  the  colour-value  of  such  chords  as  the 
diminished  seventh,  approaches  harmony  with  a  contrapuntal  mind,  and  hav- 
ing a  very  strong  sense  of  key-perspective,  delights  in  the  exploration  of 
subsidiary  keys  just  as  J.  S*  Bach  does,  no  sooner  into  a  new  key  than  out 
again,  and  always  absolutely  certain  of  his  eventual  return  home.  The 
younger  generation,  on  the  contrary,  in  spite  of  their  masses  and  motets, 
were  not  contrapuntists  by  nature,  though  an  exception  must  he  made  in 
favour  of  Leo.  Their  singers  and  their  audiences,  if  not  they  themselves 
as  well,  wanted  music  that  was  more  effective  on  the  stage  and  less  difficult 
to  understand.  The  moving  bass  was  moreover  a  check  on  the  licence  of 
the  singer,  who  could  deliver  his  coloratura  with  much  more  froedom  if  the 
violoncellos  merely  went  on  marking  time  on  tonic  and  dominant.  What 
shows  the  degradation  of  the  operatic  aria  at  its  lowest  is  not  the  vulgarity 


of  its  coloratura,  nor  even  the  want  of  animation  in  its  basses,  but  the  in- 
difference of  the  composers  to  elementary  rhythmic  principles.  This  example 
from  Persrolesi's  "Olimpiade": 
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exhibits  the  dropping  of  half  a>bar  and  consequent  displacement  of  the  rhythm 
which  is  painfully  common  in  songs  of  the  period. 

Some  idea  of  Vinci's  style  may  be  formed  from  the  extracts  given  by 
N*  D'Axienzo  in  his  article  "Origini  dell?  opera  comica*-  published'  in  the 
Eivista  Musicah  Italian^  vi.  3.  The  air  "Va,  dille  ch'  6  'no  sgrato"  which 
he  quotes  is  typical  of  the  new  manner,  at  least  in  so  far  as  it  affected 
comic  opera.  The  quartet  however  which  concludes  the  first  act  is  less 
modern.  This  also  is  quoted  by  D'Arienzo,  and  the  nine  bars  which  he 
prints  are  sufficient  to  show  that  in  the  concerted  pieces  at  any  rate  Vinci 
adhered  closely  to  the  manner  of  Scarlatti.  The  treatment  of  the  violins  is 
decidedly  old-fashioned;  the  harpsichord  bears  the  main  burden  of  the  har- 
mony, and  the  strings  are  employed  simply  for  that  sort  of  colour-effect 
which  a  composer  of  to-day  would  demand  from  piccolo  or  Glockenspiel.  The 
treatment  of  the  voices  is  almost  more  realistic  than  Scarlatti's ;  Vinci's  initial 
phrase  is  more  melodious,  but  he  relapses  into  mere  shouting  and  screaming 
at  the  fourth  bar,  whereas  Scarlatti  manages  to  keep  up  a  certain  tuneful- 
ness even  in  his  most  abusive  moments.  Whether  the  movement  is  in  Da 
Capo  form  or  not  I  am  unable  to  say;  the  manuscript  is  unfortunately  in- 
complete, a  fact  which  D'Arienzo  omits  to  mention.  The  Finale  to  Act  II 
has  no  Da  Capo;  it  is  a  short  movement  in  Scarlatti's  manner,- bringing  in 
all  four  voices  together  at  the  end. 
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It  iB  singular  that  D'Arienzo  makes  no  mention  whatever  of  Leo  as  a 
composer  of  comic  opera.  The  earliest  of  his  surviving  comic  operas  "La 
Semmeglianza  di  chi  l'ha  fatta"  is  a  work  of  great  charm,  full  of  fresh  and 
delightful  melody.  The  first  act  ends  with  a  fairly  goo'd  duet  for  the  two 
comic  servants;  we  see  that  the  comic  opera  still  kept  up  its  own  intermezzi, 
as  in  Scarlatti's  day.  The  second  act  has  two  concerted  pieces,  the  first  a 
serious  quartet  for  three  sopranos  and  contralto  in  Da  Capo  form  towards 
the  end  of  the  act,  and  the  second  the  actual  finale,  sung  by  the  four  comic 
characters.  It  is  a  brisk  and  amusing  little  movement,  and  although^the 
copyist  could  not  restrain  his  hand  from  putting  the  inevitable  MD.  G."  at 
the  end,  it  is  not  in  Da  Capo  form  at  all.  Its  musical  phraseology  does 
not  show  very  much  advance  on  that  of  Vinci  and  Scarlatti:  it  is  just  a 
little  less  realistic,  just  a  little  more  "melodious.  A  short  extract  will  suffice 
to  give  an  idea  of  it.  The  two  old  people  Vergilia  and  Franco  (both  tenors) 
begin  by  making  advances  to  Ciccotto  and  Lisetta  respectively,  and  when 
laughed  at  by  these  two  become  enraged.  The  young  couple  and  the  old 
couple  are  kept  Btrictly  together  in  the  concerted  part,  giving  the  movement 
the  character  of  a  double  duet. 
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Leo's  next  surviving  opera,  wLo  matremonio  annascuso"  distributes  its 
ensembles  in  a  somewhat  similar  way.  There  is  a  quartet  in  the  course  of 
the  second  act,  and  at  the  end  of  the  act  a  very  spirited  trio.  Here  again 
the  comic  characters  Cannetella  (soprano)  and  Luccio  (bass)  are  making  fun 
of  the  usual  type  of  old  woman,  Donna  Nora  (tenor).  They  begin  with,  ex- 
pressions of  exaggerated  admiration  in  the  most  sentimental  manner,  chang- 
ing suddenly  to  gabbling  phrases  of  violent  abuse,  We  have  already  seen 
this  type  of  movement  in  Yinci's  opera  "Li  zite  'ngalera",  which,  has  an 
amusing  duet  between  Eapisto  the  bass  and  the  boy  Cicciarello  who  ia  dis- 
guised for  the  moment  as  a  girL  Some  extracts  are  given  by  D'Arienzo. 
I  quote  the  opening  of  Leo's  trio,  omitting  the  violin  part,  which  is  almost 
always  in  unison  with  the  voices, 
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^VVc  come  next  to  the  two  comic  operas  of  PergolesL  It  will  be  almost 
superfluous  to  remind  the  reader  that  for  the  question  under  discussion  uLa 
Serva  Padrona"  and  "Livietta  e  Tracollo"  may  be  disregarded  entirely,  be- 
ing merely  intermezzi  such  as  we  have  seen  in  Scarlatti's  operas  forty  years 
earlier.  The  two  comic  operas  named  in  my  list  seen  to  have  been  entirely 
forgotten,  in  spite  of  the  success  which  they  obtained  in  their  day.  But 
Neapolitan  taste  moved  quickly  —  "il  faut  vous  dire  que  le  gout  de  la 
musique  change  ici  au  moins  tous  les  dix  ans"  (De  Brosses),  It  is  easy  to 
see  how  Pergolesi  has  maintained  his  exaggerated  reputation;  the  tendency 
of  all  satiric  comedy  is  to  lapse  gradually  into  sentimentality,  and  Pergolesi 
exactly  illustrates  this  lapse  in  the  generation  which  we  are  studying.  His 
charm  is  undeniable,  and  for  the  average  listener  it  is  enhanced  by  his  want 
of  originality;  there  is  something  strangely  familiar  about  any  melody  of 
Pergolesi,  and  it  is  well  known  that  all  audiences  want  to  bear  what  they 
have  heard  before.  As  a  humourist,  he  is  far  inferior  to  Leo  and  Lo- 
groscino,  and  the  most  noticeable  characteristic  of  his  comic  operas,  as  of  his 
religious  music,   is  a  smiling  amiability. 

4iLo  irate  nnammorato15  bras  been  described  at  some  length  by  D'Arienzo, 
with  a  few  musical  illustrations.  He  does  not  however  mention  an  extreme- 
ly comic  parody  of  an  aria  (Vagilitd  sung  by  Don  Pietro,  a  dandyfied  and 
ridiculous  young  man,  demanding  a  compass  from  P  below  the  bass  stave 
to  C  two  octaves  and  a  fifth  above.  It  must  have  been  sung  mostly  in  falsetto. 
The  first  act  ends  with  a  duet  for  Don  Pietro  and  his  father  Marcaniello; 
it  is  in  a  loose  binary  form,  with  a  short  coda,  the  two  voices  joining  at 
the  close.  The  second  act  has  two  concerted  pieces.  The  first  is  a  trio  of 
more  than  usual  charm,  unfortunately  too  long  for  quotation  here*  Ascanio, 
the  hero  of  the  opera,  is  between  the  two  sisters  Xina  and  Sena,  both  of 
whom  are  in  love  with  him.  At  the  end  of  the  play  he  turns  out  to  be 
their  own  long-lost  brother,  so  that  he  is  spared  the  uncomfortable  necessity 
of  making  a  choice  between  them.  The  trio,  in  which  each  demands  his 
affection  in  turn,  whilst  ho  gives  utterance  to  his  embarrassment  in  dialect, 
is  a  masterpiece  of  musical  form.  It  opens  with  an  introduction  for  the 
strings,  based  upon  two  themes: 
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Nena  begins  singing  "Se'l  foco  mio  t'mfiamma"  to  an  extended  form  of 
the  first  theme,  ending  on  a  half-close;   Ascanio    replies  with  a  little   figure 
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which  leads  into    the    entry  of  Nina  with  the   first  theme  (sung  to    different 
words— uSe  bruci  a  la  mia  fiamma")  in  the  dominant,  Ascanfo  malum?  an  ana- 


logous reply  in  the  key  of  G.      A  few  bars  of  transition  ("ma  questa  h  cru- 
delta")  lead  to  the  actual  second  subject  of  the  movement: 
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This  is-  followed  by  an  instrumental    coda  bringing  in   the  second  theme 

+'  the  introduction.     Nina  leads  off  again  with  the  first  subject  in  C,  some- 

vhat  shortened;  Nena  replies  with  the    same  in  J\     Dividing  their  phrases, 

,i       proceed  to  their  half- close  in  P,  Ascanio  entering  with  his  characteristic; 

fiiriire    this  time  modified  so  as  to  remain  in    the  tonic,    and  a  crescendo  of 

facile ' imitative  passages  modulates  to  the  necessary  subdominantj  ending  by 

sequeuce    on  the    chord   of   C?    which   brings   in   the    reappearance    of  the 

second  subject  "Piti  barbaro  e  pid  rio"  in  the   tonic.     This  time  the  voices 

sing"  a  lengthy  coda,   emphasizing  the  dialogue  character  of  the  trio: 
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This  leads  back  to  "pifi  barbaro"  which  is  of  necessity  rearranged  owing 
to  the  different  key,  the  soprano  leading  this  time  instead  of  the  contralto, 
and  in  the  few  bars  following  the  pause  the  phrases  are  again  ingeniously 
redistributed  between  the  gently  protesting  Ascanio  and  his  two  indignant 
sisters.  The  orchestra  concludes  the  section  with  the  same  codetta  as  before. 
On  this  follows  the  middle  section,  which  is  nineteen  bars  long  as  against 
the  ninety  of  the  previous  part.  It  keeps  up  a  similar  rhythmic  movement, 
employing  various  instrumental  figures  from  the  first  and  second  subjectsT 
and  is  for  the  most  part  in  the  key  of  G  minor,  thus  forming  an  excellent 
contrast  to  the  first  section,  which  is  of  course  repeated  in  its  entirety  ac- 
cording to  the  usual  Da  Capo  system. 

I  have  analysed  this  movement  at  some  length,  because  it  is  important 
that  historians  should  recognize  the  fact  that  the  classical  sonata-form  of  the 
eighteenth  century  is  developed  more  from  the  operatic  aria  than  from  the 
operatic  overture.  I  have  referred  before  to  D.  F.  Tovey's  pamphlet  on  "The 
Classical  Concerto"  in  this  connection ;  and  Pergolesi  here  gives  us  just  that 
kind  of  vocal  construction  which  was  employed  by  instrumental  composers 
for  double  concertos. 

At  the  end  of  the  act  comes  a  spirited  quartet,  Marcaniello ,  who  id 
suffering  from  a  severe  twinge  of  gout,  is  being  assisted  into  the  house  by 
his  neighbour  Carlo  and  his  son  Don  Pietro,  with  whom  he  is  more  than 
usually  angry 7  as  this  elegant  young  gentleman  has  been  arranging  his  wig 
and  painting  his  face  in  public.     The  two  maidservants  Yannella  and  Car- 
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della  are  laughing  in  the  background — "vi  che  spetale  se  vo  'nzorit"  ("vedi 
cho  ospedale  si  vuol  sposar") — at  the  idea  of  JTina  being  given  in  marriage 
to  this  elderly  and  decrepit  widower. 

I*-  "I  pointed  out  in  my  first  paper  that  we  may  expect  to  find  two  main 
types  of  ensemble  movement,  oue  making  for  the  dramatization  of  the  aria, 
the|  other  heightening  with  music  an  already  dramatic  situation.  The  trio 
described  above  is  a  good  example  of  the  latter  type;  whereas  the  former 
is  well  represented  by  the  quintet.  In  form  it  is  roughly  binary,  with  a 
coda;  but.  it  is  evident  that  the  form  has  been  a  very  secondary  consideration, 
Pergolesi  has  at  any  rate  done  his  best  to  be  dramatic  and  comic ,  even  if 
he  is  not  capable  of  going  far  in  this  direction* 
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D'Arienzo  does  not  carry  his  study  of  comic  opera  beyond  "Lo  frate  nna- 
mmorato" ;    and  indeed  if  he    wished   to    end   with  Pereolesi,    UI1  Flarninio 

__  .  .     .  Of 


?) 


was   hardly  worth  describing.     It  can  hardly  be  called  a  comic  opera;   it  is 
merely   sentimental.     Like  its  predecessor,    it  depends  for  its  plot  on  a  case 
of  mistaken  identity  of  the  conventional  kind.     The  score  contains  little  of 
interest.     The  first  act  ends  with  a  quarrelling  duet  for  Polidoro  (tenor)  and 
his  servant  Bastiano   (bass)  in  a  perfectly  simple  binary  from.     Act  II  ends 
with  a  trio,    Polidoro  has  been  making  love  to  Checca  the  servant  of  Griustina, 
a  widow  lady  whom  Polidoro  hopes  to  marry.     This  littlef  escapade  awakens 
the  jealousy  both  of  Giustina  and  of  Bastiano,  who  is  engaged  to  Checca,  During 
the  second  act  Bastiano  brings  in  country  players  to  make  music  at  his  wed- 
ding.    The  stage  direction  is   "Qui  sonano  i  sonatori  sopra  il  teatro,  e  tutti 
siedono".     Their  music  is  not  given,   but  Polidoro  calls  out  "bravo,    bravo 
il  concerto!"   and  a  few  bars  later  "Qui  viene  il  ballo"   for  which  again  no 
music   is   given.     In   the  middle  of  these  festivities  Griustina  appears  and  is 
furious  with  Polidoro,  too  furious  indeed  to  sing,  as  she  goes  out  again  leav- 
ing the  other  three  to  sing  a  trio,  in  which  Polidoro  begs  the  two  servants 
to   extricate  him  from  hia  difficulty,  which  causes  them  no  little  amusement. 
The  music  is  of  a  conventional  type,  in  binary  form;  the  structure  however 
has  none  of  the  ingenuity  displayed  in  the  trio  from  "Lo  frate  nnammorato". 
Although  there  is  no  Da  Capo,  the  movement,  is  undramatic;  there  is  a  slight 
attempt   at   characterization ,    but   the .  composer's   main  object  seems  to  have 
been  merely  to  give  each  singer  a  pretty  tune  to  sing.     It  is  perhaps  worthy 
of  note  that  Pergolesi  employs  oboes  and  horns  in  addition  to  the  usual  strings: 
the  strings  however  are  treated  in  his  invariable  perfunctory  manner.    A  short 
quotation  will  suffice: — 
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This  shows  us  that^a  change  has  taken  place.  Scarlatti's  serious  ensembles 
generally  represent  several  heroes  and  heroines  soliloquizing  simultaneously 
his  comic  ensembles  parody  the  suine  type,  representing  several  vulgar  men 
and  women  all  shouting  and  screaming  together.  Vinci  and  Leo  kept  more 
or  less  to  the  same  style;  their  comic  ensembles  are  studies  from  real  life. 
Pergolesi  on  the  other ,  hand  gives  us  not  realism,  but  an  operatic  finale* 
In  this  way,  I  suppose,  he  is  the  father  of  modern  opera,,  as  his  adorers 
would  say,  his  predecessors  being  mere  common  photographers.  But  there 
must  have  been  signs  of  change  in  the  musical  atmosphere  of  the  time;  wb 
see  it  in  the  "Miserere"  of  Leo,  of  which  Kretzschmar  has  well  said  that  it 
represents  not  the  spirit  of  pray  or,  but  the  spirit  of  churchgoing1). 

Of  Leo's  remaining  operas  I  can  only  give  scanty  notes.  "Amor  vuol 
sofferen2e"  has  •  a  trio  at  the  end  of  Act  I  sung  by  the  three  comic  characters 
Vastarella  (soprano),  Fazio  and  Mosca  (basses).  It  is-  roughly  binary  in  form 
the  main  subject  being  taken  up  by  each  character  in  turn.  Its  humour 
consists  mainly  in  imitations  of  animals,  suggested  by  the  name  of  Mosca* 
this  kind  of  joke  is  fairly  common  in  Italian  music  of  all  periods.  Although 
there  is  a  certain  amount  of  working  up 'to  a  climax,  the  voices  joining  to- 
gether towards  the  end,  it  should   be  noted   that  Mosca  ends  the  movement 


■ 


1}  I  must  apologize  to  Prof..  Kretzschmar*  for  quoting  him,  and  possibly  mis- 
quoting him,  from  memory;  his  Fii/irer  durch  dm  Konxerteaal  is  not  at  this  moment, 
accessible  to  me. 

It  must  always  be  remembered  that  the  enthusiasm  of  the'  romantic  period 
for  Pergolesi  originated  with  Rousseau,  after  the  visit  of  the  Bouffons  Italiens  to 
Paris  in  1752.  When  the  French  hailed  Pergolesi  as  a  realist,  it  was  hot  in  con- 
trast to  Vinci  and  Scarlatti,  whose  works  were  unknown  to  them,  but  in  contrast 
the  elaborate  artificiality  of  Lully  and  Rameau. 
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by  himself,  the  other  two  leaving  the  stage  before  him.  This  device  occurs 
in,  other  finales,  giving  the  principal  buffoons  time  to  get  in  some  more 
"business*'  before  the  fall  of  the  ciirtain;  "La  Semmeglianza"  presents  an 
example,  the  finale  quoted  from  "Lo  frate  nnammorato"  (though  here  the 
characters  who  remain  are  exactly  those  one  would  have  expected  to  retire, 
giving  reason  to  suppose  that  the  composer  was  thinking  not  so  much  of 
stage  effect  as  of  musical  form),  and  another  which  will  be  described  shortly. 
The  second  act  of  "Amor  vuol  sofforenze"  ends  with  an  old-fashioned  duet 
for  Vastarella  and  Mosca. 

"Alidoro"  has  three  concerted  pieces,  of  which.  I  regret  to  say  I  have 
no  extracts.  Act  I  ends  with  a  long  and  interesting  quartet  for  soprano 
and  three  basses  in  rough  binary  form;  act  II  with  a  trio  that  shows  more 
sense  of  development  and  coda.  In  the  middle  of  the  third  act  there  is  a 
septet,  a  good  representation  of  excited  utterances.  This,  like  that  in  Act  I, 
tails  off  towards  the  end;  but  it  is  probable  that  stage  business  was  expected 
to  maintain  the  interest  here* 

"L'Ambizione  delusa"  was  produced  at  Naples  in  17,42,  but  from  the 
condition  of  the  score  at  Paris  (partly  autograph)  it  seems  probable  that  this 
was  not  its  first  performance.  The  first  act  ends  with  a  trio  for  Delfina, 
Lupino  (a  peasant  masquerading  as  a  signers)  and  Ciaccone,  a  comic  servant ; 
it  is  long  and  straggling,  the  voices  being  treated  singly.  Here  again  we 
find  Lupino  left  alone  on  the  stage  at  the  end.  Act  II  presents  the  same 
device  at  the  end  of  a  complicated  septet.  This  also  is  rather  straggling  in 
character  and  the  score  has  been  much  altered  at  some  time  or  other, 

:The  weakness  of  these  finales  lies  in  the  fact  that  they  are  never  worked 
up  to  a  real  musical  climax.  Stage  "business"  might  make  the  finish  effective 
dramatically,  but  the  music  wrhich  accompanies  it  might  almost  be  said  to 
destroy  its  effect*  There  is  however  one  more  example  of  Leo's  operatic 
finale3  to  be  considered,  in  which  the  problem  is  solved  in  a  more  satis- 
factory manner. 

The  anonymous  fragment  in  the  British  Museum  (Add,  M.S.  14235)  is 
so  masterly  and  humorous  a  specimen  of  comic  opera  that  on  a  first  exami- 
nation I  attributed  it  to  Logroscino,  and  mentioned  it  among  his  works  in 
my  article  in  Grove  (second  edition).  Since  then  I  have  come  to  the  con- 
clusion that  it  is  partly  in  the  autograph  of  Leo,  though  I  must  warn  the 
reader,  that  the  handwriting  bears  not  the  least  resemblance  to  that  of  the 
so-called  autograph  mass  in  the  same  library.  It  is  however  very  similar  to 
the  autographs  of  Leo  at  Naples  and  Montecassino ,  at  any  rate  in  some 
parts;  and  it  is  often  difficult  to  say  what  portions  are  in  Leo's  hand  and 
what  are  not*  The  opera  appears  to  have  been  composed  in  great  haste:  the 
first  few  scenes,  both  airs  and  recitatives,  are  certainly  Leo's;  later  we  can 
see  that  he  has  written  the  introduction  of  an  air,  the  intermediate  ritornelli 
and  the  voice-part,  leaving  the  accompaniment  to  bo  filled  up  later  by  a 
hand  about  which  I  am  often  in  cioubt.  (A  similar  proceeding  may  be  ob- 
served in  its  earlier  stages  in  an  autograph  MS.  in  the  library  of  the  Paris 
Conservatoire ,  containing  several  airs  from  "Demetrio"  preceded  by  the  over- 
ture to  "La  Simpatia  del  Sangue",  "Demetrio"  was  composed  under  diffi- 
culties, as  is  related  in  Cav.  Giacomo  Leo's  biography,)  As  I  have  nob  yet 
been  able,  to  identify  the  opera,  a  summary  of  the  plot  may  be  given,  as 
far  as  the  one  remaining  act  takes  us. 
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The  scene  is  in  Rome.  Don  Pompeo  Sguinsaglio,  a  Ne; 
quanto  sciocco"  is  serenading  his  bride  Costanza,  to  the  amusement  of  her 
brother  Don  Claudio,  who  makes  fun  of  his  awkwardness  and  ungainly  ap- 
pearance, Pompeo  explains  to  Claudio  that  his  servant  has  just  gone  to  the 
goldsmith's  to  fetch  the  jewellery  for  the  lady.  Enter  the  Abb  ate  Candrelli 
(Pompeo  always  miscalls  him  Cantariello),  uncle  to  both  Costanza  and  Pompeo. 
He  is  meditating  a  poem,  and  talks  in  a  very  "Arcadian"  manner;  they 
salute  him ,  but  he  does  not  wish  to  be  disturbed — "Compatitemi,  ch'io  non 
do  udionza  a  nessuno  quando  sto  negotiando  colle  Muse",  The  Abbe  is 
annoyed  at  the  stupidity  of  Don  Pompeo,  and  gives  him  a  lesson  on  the  art 
of  the  "cicisbeo",  after  which  both  leave  the  stage,  Don  Claudio  there  ex- 
plains to  the  audience  that  it  suits  him  to  encourage  the  match,  because 
Don  Pompeo  being  willing  to  take  Costanza  without  a  dowry  he  himself 
will  be  able  to  secure  her  fortune  to  pay  his  debts  and  marry  Ermellina,  who 
is  beautiful  j  but  grasping  in  money  matters.  The  lady  comes  in  and  ex- 
hibits her  character;  indeed,  she  bas  some  intention  of  securing  Don  Pompeo 
for  herself,  marrying  Costanza  to  her  late  husband's  partner  in  business, 
Leandro,  who  had  once  saved  Costanza  from  brigands,  but  has  since  lost 
sight  of  her.  For  this  purpose  Ermellina  introduces  Leandro  to  Pompeo  as 
a  Cavaliore  Ariobaldino  of  Florence.  The  next  scene  brings  in  the  Neapolitan 
maid  Kin  a  and  her  mistress  Costanza,  who  is  still  very  much  in  love  with 
Leandro,  Enter  the  Abbe,  quoting  Sannazaro,  and  introducing  Don  Pompeo 
to  Costanza,  who  will  have  nothing  to  do  with  him.  Some  pages  of  the 
MS.  are  missing  here;  we  next  find  Ermellina  passing  herself  off  as  a  French- 
woman to  the  Abbe ,  who  is  delighted  to  exhibit  his  French,  and  presents 
her  with  the  jewellery  which  Pompeo  had  bought  for  Costanza.  Pompeo 
tries  to  protest,  but  is  told  by  the  Abbe  that  he  does  not  know  how  to 
behave  to  a  lady.  They  sing  a  ridiculous  duct,  the  Abbe  dancing  a  minuet 
to  French  words  and  florid  vocalization,  while  Don  Pompeo  vainly  expostu- 
lates. After  the  Abbe  has  /gone,  Ermellina  manages  to  wheedle  the  Nea- 
politan into  giving  her  his  watch,  bis  ring  and  all  bis  money.  Nina  enters, 
to  fetch  Costanzas  jewels;  this  gives  Ermellina  the  opportunity  to  cast  off 
Don  Pompeo  whilst  keeping  her  booty.  The  Abbe  .re-enters,  and  is  appeal- 
ed to  by  each  in  turn  to  set  matters  right;  but  he  is  "negotiating  with 
the  Muses"   and  refuses  to  let  himself  be  interrupted! 

Here  follows    the  quartet,   which   is  of  unusual  length — 232  bars.     Don 
Pompeo  leads  off: — 
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Vi  che  ghio-jaf  Vi   die  gua-je! 
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ag  -  gio  da  -  to  io    po  -  va  -  riel-lo 
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Doppie,  gioje,  al  -  luor-gio,     a-niello,        ta- bac-che-ra 

(alluorgio  =  orologio     aniello  =  annello.) 


^ — 0 


co    bril-lan-te, 


leading  to  a  close  in  the    dominant  at  the  eigtheenth    bar.     Next  comes  the 
poetically  inspired  Abbe: — 
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(Violins  8™  higher.) 
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ending  in  B  minor.     At  bar  39   appears  Ermellina,  who  must  be  given  her 
characteristic  accompani: 
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This  section  is  all  in  B  minor,  but  a  short  sequence  leads  into  A  in.  which 
key  Nina  replies  (bar  53J: —        .  .  , 


Ohia.-no,  chia-  no,    sia    Mad-dam -ma,      de    na   -   aa  -  ta    mine  puo    dfc 
(Bass  on  A' in  .crotchets.) 


* 


■With  these  we  may  consider  the  "second  subject"  to  begin.     At  bar  -60  Er- 
mellina  returns  to  the  charge  with  a  vigorous  new  theme: 


=jy=£Efe^3 


'F, 
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Va    scio-pe  -  ra  -  to    che  ti  -     pi  -  gli,  ven-ga  chiap-pi    che    t'af  -  fcr  -  ri 


which  is  at  once  repeated  by  Nina  (bar  71)  in  B  minor.  Bon  Pompeo  has 
been  vainly  attempting  to  calm  the  ladies,  and  now  turns  to  his  reverend 
uncle  in  despair :  but  the  Abbe  is  still  composing  poetry,  though,  aa  we  see, 
his  difficulty  in  finding  rhymes  drives  him  to  the  verge  of  language  incon- 
sistent with  his  cloth.  We  may  note  the  humorous  treatment  of  the  strings, 
and  the  gradual  upward  movement  of  the  bass,  which  is  very  characteristic 
of  Leo  i). 

1)  Compare  the  examples  given  in  H.  Abert's  Niecold  Jommelti  ah  Opernkom- 
ponist  {Halle,  1908),  p.  117. 
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Ah!  Sguin-sa,  SguinsA,  Sguin-si! 
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At  bar  131  Don  Pompeo  replies  with,  the  game  subject — "Ah!  zl  abbi!  zi 
abbk!  z\  abM!"  here  made  to  express  his  state  of  complete  bewilderment. 
At  bar  112  comes  what  we  may  consider  as  the  return  to  the  first  subject, 
in  the  key  of  A.  The  violin  figure  of  the  Abbe's  first  entry  re-appears,  and 
an  attempt  is  made  to  combine  all  four  voices.  The  subjects  are  not  treated 
with  any  contrapuntal  skill,  but  each  is  suggested  sufficiently  for  dramatic 
purposes.  This  scene  of  confusion  is  kept  up  in  extremely  spirited  fashion 
for  some  seventy  bars,  though  its  musical  material  is  extremely  thin. 
Its  principal  weakness  is  its  uncertainty  of  tonality,  "We  expect  the  move- 
ment at  this  stage  to  make  definitely  for  the  key  of  D7  and  to  strengthen 
the  return  to  the  tonic  by  emphasizing  subdominant  harmony.  This  the 
composer  does  not  do;  in  fact  there  is  not  a  single  C  natural  in  the  course 
of  the  whole  piece.  It  will  therefore  be  understood  that  it  is  often  difficult 
to  decide  whether  the  composer  considers  himself  to  be  in  ~D  or  in  A,  the 
more  especially  since  just  at  the  moments  when  the  question  could  be  de- 
cided on  rhythmical  grounds  he  happens  to  be  careless  in  this  matter  and 
allow  the  music  to  get  out  of  step.  Moreover  with  the  best  will  in  the 
world  to  feel  oneself  in  the  key  of  the  tonic,  one  cannot  help  being  discon- 
certed by  the  perpetual  recurrence  of  modulations  to  the  dominant  whenever 
the  tonic  seem  to  have  been  re-established  finally  and  irrevocably.  An  illustra- 
tion (bars  161 — 176)  may  be  given  of  the  composer's  method  of  working 
up  a  climax)  it  will  be  seen  that  the  excitement  appears  to  subside  just 
where  it  ought  to  have  boiled  over.  Still,  it  would  be  quite  possible  to  de- 
sign  effective  stage-business  to   cover  up  this  weakness. 
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It  is  only  in  bars  190 — 195  that  the  tonic  is  insisted  on  unmistakably,  the 
second  subject  coming  to  an  end  here  on  a  pause.  The  two  women  leave 
the  stage,  and  the  remaining  37  bars  are  devoted  to  a  coda  sung  mostly  in 
"patter"  by  tho  two  men.  Even  here  the  sense  of  key  is  weak;  Don  Pompeo 
asking  "che  facimmo,  signore  zi?"  leads  straight  into  A  again,  and  although 
after  only  four  bars  the  harmony  returns  to  D  and  hardly  leaves  the  tonic 
chord  for  the  rest  of  the  piece,  the  result  is  not  convincing^  as  the  dominant 
is  never  balanced  by  the  subdominantj  apart  from  the  conventional  cadence 
on  the  bass  Ffl  Gr  AD.  Reiteration  of  a  proposition  is  not  proof,  though 
probably  Don  Pompeo's  reverend  uncle  thought  it  quite  good  enough  for  his 
parishioners* 

Of  the  remaining  operas  on  my  list  I  do  not  propose  speak  at  any  length. 
The  finale  to  Act  I  of .  Logroscino's  "Leandro"  is  of  no  particular  interest; 
it  is  a  duet  between  two  lovers,  with  humorous  comments  from  the  bass* 
In  form  it  is  more  or  less  binary,  with  no  Da  Capo;  its  musical  material 
is  pleasant,  without  being  especially  clever  or  witty  in  any  way.  The  comic 
bass  as  in  other  examples  is  left  alone  on  the  stage  at  the  end, 

"H  Governatore"  needs  no  comment  here1)*  It  will  be  noted  that  the 
next  Neapolitan  opera  available  does  not  come  till  several  years  later.  Dur- 
ing these  years  an  entirely  new  star  has  risen  at  Venice — Baldassare  Galuppi, 
whose  concerted  pieces  differ  materially  in  style  from  those  of  the  Neapolitan 
schooL  Piccinni,  and  not  Galuppi,  has  always  been  credited  with  the  new 
development  of  the  finale;  but  by  1754,  the  year  in  which  his  first  comic 
opera  appeared,  Galuppi  had  already- written  "D  Filosofo  di  Campagna'Vto 
say  nothing  of  earlier  operas  in  which  the  finale  in  a  chain  of  movements 
is  clearly  established,     I  have   not  seen   any  score   of  Piccinni's   anterior  to 

1)  See  H.  Kretzschniar's  ttZwei  Opern  Nicolo  Logroscino's"  in  Jahrbtich  der 
MusUcbibliothek  Peters  fiir  1908. 
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"La  buona  figliuola":  but  if  Insanguine's  opera  "Lo  funnaco  revotato"  l)  is 
typical  of  Neapolitan  opera  in  1756,  we  cannot  say  that  much  advance  had 
been  made  since  "II  Governatore'\  Moreover  it  is  with  some  hesitation 
that  I  assign  "Lo  funnaco  revotato"  to  this  year;  even  Florimo  queries  the 
date,  and  it  does  not  harmonize  well  with  the  other  dates  of  the  composer's 
life,  such  as  they  are.  The  year  1756  is  however  by  no  means  too  early 
if  we  judge  merely  by  tho  Cambridge  score,  which,  by  the  way,  admits  of 
no  doubt  as  to  authorship.  It  is  the  work  of  a  man  still  under  the  influence 
of  Pergolesi  and  Logroscino,  and  its  only  remarkable  feature  is  that  the 
finale  to  the  Third  act  is  treated  in  a  style  similar  to  that  of  the  others  two, 
although  on  a  smaller  scale. 

It  will  therefore  be  seen  that  this  next  phase  of  development  presents 
historical  problems  of  considerable  difficulty.  We  shall  have  to  estimate  first 
how  far  Galuppi  was  influenced  by  the  Neapolitan  operas  that  were  brought 
to  Venice,  how  far  by  Binaldo  di  Capua,  and  how  far  by  his  own  librettist, 
Goldoni.  The  history  of  comic  opera -at  Venice  bofore  Galuppi  has  not  been 
studied  in  any  detail  as  far  as  I  am  aware,  although  T.  Wiel  has  of  course 
done  invaluable  spade-work  in.  his  uTeatri  music ali  veneziani  del  settecento", 
and  musical  questions  have  not  been  neglected  by  the  leading  authority  on 
Goldoni,  Edgardo  Maddalena.  It  seems  probable  that  Goldoni  was  the  link, 
if  any  were  needed,  between  Galuppi  and  Piccinni;  but  the  relation  of  these 
two  composers  one  to  another  is  not  yet  clear.  Another  composer  of  import- 
ance at  this  period  is  Jommelli,  who  has  fortunately  found  a  thoroughly 
scientific  biographer,  I  had  not  included  his  "Don  Trastullo"  (1749)  in  my 
test,  since  it  is  an  Intermezzo  of  the  type  of  "La  Serva  padrona".  But 
comedy,  as  Abert  tells  us,  was  not  so  well  suited  as  tragedy  to  Jommellfs 
pathetic  temperament,  and  his  voluminous  biography  devotes  comparatively 
few  pages  to  this  branch  of  his  work.  These,  then,  are  the  main  points 
which  have  next  to  be  considered,  and  I  shall  hope  to  find  an  opportunity 
of  discussing  them  more  fully  at  some  future  date. 


Corrigenda  in  previous  article. 

Page  551,  stave  5,  bars  1,  first  word  should  be  sento. 

last  stave,  bar  1,  for  E  read  D. 

>  552,  stave  8,  correct  signature, 

»      553,  stave  7  and  14,  correct  signature. 
»      554,  stave  7  and  14,  correct  signature. 

stave  7,  bar  3,  third  note,  for  C-*  read  A. 

>  556,  stave  lt  bar  3,  halve  the  value  oi  all  5  notes, 

*  558,  stave  5,  bar  lt  as  first  word  read  to. 
»      561,-.  stave  13,  bar  2,  as  first  note  read  B. 

*  562?  stave  6,  bar,  last  note  should  be  a  crotchet* 


■ 


1)  Funnaco  =  fondaco,  a  narrow  street  leading  to  the  quay  at  Naples;  revota, 
ooettere  sottosopra.    (See  glossary  to  S.  di  Giacomo'a  Poesie,  Naples  1907J  : 
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Vito  Fecleli,  Un'  Opera,  sconosciuta  di  Pergolesi?  139 

TTn*  Opera  sconosciuta  di  Pergolesi? 

Di 

Vito  Fedeii. 

(No  vara.) 

1 1   ■ 

Kel  riordinaro  la  biblioteca  di  questo  Istituto  musicale  ebbi  la  Ven- 
tura di  trovare  tra  vecchi  e  negletti  manoscritti  un  volume  dai  fogli  assai 
ingialliti,  ma  ben  conservato  da  una  rilegatura  non  molto  antica. 

NeU'interno  il  manoscritto,  che  risulta  presumibilmente  della  prima 
meta  del  secolo  decimottavo,  e  mancante  di  frontispizio  e  d'ogni  indica- 
zione  relativa  al  titolo  e  alTautore.  Anzi,  dalla  prima  pagina  tutta  gual- 
cita  e  scolorita,  appare  evidente  che  anche  prima  della  rilegatura  il 
volume  fu  per  molto  tempo  privo  di  copertina  e  di  frontispizio. 

Sopra  la  rilegatura  e  scritto  con  calligrafia  ben  diversa>  posteriore 
almeno  di  un  secolo  a  quella  interna: 

IL  CAYAL.EE  ERGASTQ 

OPERA  DEL  MAESTBO 

PERGOLEESE     (sic) 

N.tt4. 


',         .       4 


II  Cavaliere  Ergasto  di  Pergolesi? 

Non  mi  h  riuscito  di  trovare  no tizia  o  menzione  qualsiasi  di  una  tale 
opera  —  sconosciuta  anche  ai  migliori  storici  —  del  grande  melodista, 
nfe  ho  potuto  appurare  in  qual  mo  do  e  quando  il  volume  sia  pervenuto 
alia  nostra  biblioteca,  Non  |  improbabile  che  sia  stato  offerto  —  non 
ancora  rilegato  —  dal  maestro  Carlo  Ooccia  (Napoli  1782-Novara  1783) 
che  fu  il  primo  direttore  («censore»)  dell' Istituto. 

Ho  supposto  dapprima  che  il  poco  ortografico  autore  della  is crizione 
esterna  avesse  preso  qualche  equivoco.  Da  dove  avr&  egli  desunto  il  ti- 
tolo dell1  opera  e  il  nome  dell1  autore?  Chi  potfc  scrivere  con  T  aggiunta 
di  un'  h  il  nome  d'  uno  dei  piu  celebri  musicisti  italiani,  non  puo  aver 
|  commesso  qualche  altro  errore  piil  sostanziale? 

E  pure  assai  presumibile  che  alcuni  lavori  del  Pergolesi  ,  come  di 
altri  compositori  antichi,  siano  andati  smarriti  e  che  perci6  siano  oggi 
ignorati  anche  dai  piu  diligenti  biografi. 

Anche  Eetis  riteneva  che  *dans  la  musique  de  thdatre  de  Pergolese 
on  n' a  pas  conserve  les  titres  de  tous  ses  ouvrages*. 


.' 


Col  piu  vivo  inter  esse  ho  dunque  esaminato  il  vecchio  manoscritto. 
Esso  consta  di  285  pagine  di  partitura  in  calligrafia  grande,  chiara, 
regolare,  formanti  V  intero  primo  atto  d'  un}  opera  comica* 
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Dell'  autore  del  libretto  nessuna  menzione* 
I  personaggl  sono:  r,    ,    . 


Lesbina       ,      « 
Brunetta     . 
II  Co nte 
Ergasto  , 
Anzelino  [sid] . 
Ciccone  . 
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soprano 

ft 

* 

contralto 

* 

* 

'  soprano 

leggero 

■ 

-  ■ 

tenor  e 

* 

* 

basso 

• 

• 

basso. 

:•* 
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La  parte  del  Conte,  ricca  di  virtuosismi  canori,  deve  essere  stata 
scritta  per  un  musico,  secondo  le  consuetudini  dell'  epoca. 

L' argomento  verte  sull*  amore  del  cavaliere  Ergasto  e  di  Lesbina, 
amore  contrastato,  oltre  che  dalla  diversa  condizione  sociale  dei  due 
amanti,  dal  fermo  proponimento  di  Anselmo  (padre  di  Lesbina)  di  dare 
sua  figlia  in  moglie  a  Ciccone,  tipo  comico  di  semplicione,  il  quale,  a 
sua  vofta,  e  amato  e  desiderato  da  Brunetta.  Yi-  e  poi  un  conte  Sor- 
boli  amico  di  Ergasto,  il  quale  conte  per  una  improwisa  e  impreveduta 
circostanza,  non  pud  sposare  —  quasi  al  momento  delle  nozze  —  la  mar- 
che sa  Urania  feudataria  del  luogo.  Si  accenna  anche  ad  una  principessa 
Metilde,    cugina     di    Urania    e    legittima   erede    del    feudo,    morta    in 

ThSCc   *  *  * 

!i  pu6  immaginare  che  alia  fine  dell'  opera,  il  riconoscimento  di  Les- 
bina per  la  principessa  creduta  estinta  e  tr'e  buoni  matrimoni  (Lesbina 
ed  Ergasto,  Brunetta  e  Ciccone,  Urania  e  il  Conte)  chiuderanno  lieta- 
mente  la  serie  delle  comic o-sentimentali  e  spesso  ingenue  peripezie 
comediola. 


.1 
■: 
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* 
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La  musica  rivela  subito  i  caratteri  pit  affini  all'  arte  pergolesiana. 

Precede  una  introduzione  strumentale  o  piccola  sinfonia  in  tre  brevi 

ii:  Allegro  vivace  (2/2)  in  re  maggiore;  Andante  eon  moto  (3/4)  in  si 
bemolle  .maggiore ;  Y  ultimo  tempo  (3/8)  in  re  maggiore,  non  porta  indi- 
cazione  di  movimento,  ma  eviden'temente .  &  un  allegro:  quasi  una  giga. 

Ecco  le  graziosissime  yaporose  prime  misure  &e\V  Andante  eon  moto: 
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Nella  prima  scena  («vasta  campagna  con  molino  da  una  parte  dalT 
altra  veduta  del  casino  nobile  del  cavaliere  Ergasto,  —  Lesbina  lavorando 
e  il  Cavaliere  Ergasto  teneramente  guardandola*)  abbiamo  un  duetto  a 
soprano  e  tenore  con  risposte  melodicamente  dialogate  e  con  frasi  d'assieme. 


Ergasto 

No,  ben  mio,  se  neghi  amore, 
hoq  fax  torto  al  tuo  bel  core 
col  negarmi  ancor  pieta. 

- 

Lesbina 

Ah  non  dir  cosi,  signore, 
perche  forse  il  mio  rigore 
non  h  tutto  era  delta. 

Ergasto 
Dunque  un  di  sperar  poss'  io? 

Lesbina 
Non  pud  dirlo  il  labbro  mio. 

'       Ergasto 
Questa  e  pena! 

Lesbina 
Questa  5  morte! 

a  2 

Ah  perch£,  perversa  sorte, 
io  non  nacqui  eguale  a  te? 

Dopo  un  lungo  re'eitativo l)  accompagnato  dal  solo  basso   continuo,, 
segue  r  aria  d' Ergasto: 

Non  partir.    Se  perdo  il  sole 
ebe  di  luce  agli  occhi  miei, 
come  mai  vivor  potro? 

11  mio  sol  tu  sola  sci, 
tu  dai  vita  a  questo  core, 
per  te  sola  io  vivero. 


1)  Nei  recitativi  la  parte  di  Ergasto  h  scritta  sempre  in  cbiave  di  soprano. 
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Fermati,  o  cara; 

che  pena  amara! 

* 

Fermati.  oh  Dio} 

* 

cV  io  partirft. 

Simil  tormento, 

■ 

simile  affanno, 

amanfci  teneri 

chi  inai  provo? 

■  t 

Notevole  neir  andante  la  f rase : 
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e  la  frase  assai  espressiva  dell'  allegro  presto: 
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Si-mil  tormento,  sL-mile  affan-no,  a-maa-ti        te-nc-ri  chi  mai  pro-vo? 

?      o 
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jmate  da  recitativi  sempre  a  solo  basso  continuo,  vengono  altre 
sei  arie  (quasi  tutte  in  due.  tempi,  -  con  la  ripetizione  di  ambedue  le  parti 
e  con.  varianti  modulative  nella  seconda  volta)  e  una  cavatina. 
L'  aria  di  Anselmo 

$j  la  feraraina  come  la  gatta; 
sc  la  chiami,  la  pligli  e  carezzi 
vagheggiando  d'intorno  ti  va  -  . , 


■- 


S  tutta  scintillante  di  brio,  di  vis  comica,  di  naturalezza  descrittiva,  sia 
nella  parte  vocale  che  nella  '  originate  e  caratteristica  figurazione.  dVac- 
compagnamento  dei  violini. 
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Si  osservi  come  h  recisamente  affermativo  quello  spun  to  col  sal  to  di 
quarta  dalla  dominante  alia  tonica,  ribadito  due  volte  sulT  ottava  bassa 
di  questa;  e  come  h  ben  appropriata  la  frase  melodiosa:  cvagheggiando, 
yagheggiando,  vagbeggiando  d'intorno  ti  va*. 

I/aria  di  Lesbina 

II  mio  core  6  un  ruscelletto 
che  soave  e  placidetto, 
morcnorando  dolcemente 
suo  letto  se  ne  sta  .  .  . 


6  fra  le  migliori.  pagine;  tutta  la  prima  parte  6  sofhisa  di  calma  e  di 
dolcezza; 
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All1  amlantino  sostenuto  segue  V  allegro  assai  sulle  parole 
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Sq  parlar  d' amor  poi  sente, 
si  fa  ua  rapido  torrente: 
rompe  gli  argini,  le  sponde, 

.    si  confonde  e  tutto  fa. 


- 


irtHL        - 


II  « rapido  torrente*  yiene  descritto  da  uno  speciale  lavorio  de'  violini 
e  de1  flauti.  La  situazionfi  ricorda  alquanto  fl  famoso  <ma  se  mi  toc- 
cano  .  .  ♦  »  di  Rosina  nel  Barbiere .  di  Rossini. 

Grli  altri  pezzi  dell' atto  son  tutti  consoni  alio  stile.  Troppo  lungo 
aarebbe  1' enuinerarne  i  puiiti  piu  salienti. 

II  finale,  molto  movimentato  a  soprano,  contralto,  tenore  e  due  bassi, 
contiene  un  vivace  e  magnifico  dialogato  a  quintetto,  con  contrasti  rit- 
ihici  coloristici  e  imitazioni.  Yi  e  intramezzato  .  un  breve  duetto  in  cui 
ja  furba  Brunetta,  cogliendo  il  momento  opportuno,  riesce  a  sedurre  il 
semplicissimo  Ciccone,  Ecco  com'essa  affetta  stupore  e  compassione,  e 
come  esprime  il  suo  invito  amoroso: 
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Andantino. 
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-  tq,  con  -  so  •  la  -  re  o-ra    ti    puol,       con-  so  -  la    -    re  o-ra    ti    puol. 


Vi  fe  pure,  poco  prima  della  chiusa,  come  contrasto  alle  vivaci  e  silla« 
biche  figurazioni  ritmicke  del  quintetto,  questa  dolcissima  frase  lirica; 
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Andantino  sostenuto. 
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Non  pare  di  sentire  gia  Mozart  e  Bellini? 

Lo  strumentale  porta  nella  maggior  parte  dei  pezzi,  oltre  gli  archi 
usati  quasi  sempre  a  tre  parti,  due  trouibe  e  due  oboi;  le  due  arie  di 
Lesbina  hanno,  in  vece,   oltre  gli  archi,  due  corni  e  due   «flauti  dolci» 
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che  piti  avanti  vengono  chiamati  «trauersieri».     Alcuni  pezzi  sono  a  soli 

archi.  ;   .     ■ 
"   '  Gli  strumenti  a  fiato   (scritti  in .  partitara  sopra  i  violini)    sono  ad- 
op  erati  come  rinforzo,   rion  come   parti  reali   indipendenti  dagli  archi/  e 
aempre  con  sapiente  propriety  e  parsimonia. 
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* 
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Dai  van  saggi  esposti  appare  quanto  sia  inter essante  il  rinvenuto 
manoscritto  per  il  nostro  patrimonio  artistico. 

Trattasi  realmente  di  un'  opera  sconosciuta .  (or  forse  anche  dell'  auto- 
grafo)  di  Pergolesi,  oppure  di  qualche  suo  lavoro  gi&  no  to,  ribattezzato 
con  altro  titolo?  Ma  nfe  Lo  frate  innamorato  ne  Amor  fa  Vuomo  eieco 
Livietta  e  Tracollo,  Flaminio  ed  altre  sue  pfoduzioni  note  —  nel  titolo  — 
a  tutti  i  lessicografi  e  biografi,   sembrano  prestarsi  a  quest' ultima  sup- 

p        *      •  .  :  I.    . 

posizione-  * 

Potrebbe  essef  lavoro  di  qualche  altro  ottimo  compositor e  della  prima 

meta  del  secolo  decimottayo? 

Dall'  esame  dello  spartito  risultano  evideriti  i  ca'ratteri  ed  i  pregi  pe- 
culiar! dello  stile  pergolesiano.  Oltre  la  classica  purezza  della  forma, 
oltre  la.".spontaneita  e  soavita  e  limpidezza  melodica,  il  taglio  dei  pezzi, 
if  "loro  svilappo,  il  sistema  armonico  modulativo,  la  maniera  di  muovere 
le  parti,  di  ritmare  e  di  strumentare,  la  frequenza  di  certeflessioni  melo- 
diche  usate  dall'  autore  in  situazioni  analoghe  in  diver  si  suoi  lavori  (come 
il  lamentevole  salto  di  sesta  discendente  —  il  «morietur»  dello  Stabat) 
e  varie  altre  partieolarita  richiamano  in  modo  singolare  la  tecnica  ed  il 
gusto  dell'  autore  della  Serva  padrona.  Ma  sopra  tutto,  dove  si-sente 
rivivere.  intera  e  radiosaT  annua  dello  squisitissimo,  artefice,  e  nella  sig- 
nificazione  seinpre  effiGacissima  dei  piu  van  sentimcnti,  conseguita  con 
mezzi  i  piu  semplici  e  naturali  (spesso  con  una  specie  di  onomatopeia 
musicale  del  discorso)  in  mirabile  armonia  con  1'euritmico  svolgiraento  del 
disegno  sonorb.  Arte  somma  di  espressione  lirico-vocale '  che  in  Pergo- 
lesi ebbe  forse  il  piu  alto  interprete! 


•  ..  .. 


Ho  creduto  utile  comunicare  agli  studiosi  la  mia  fortuita  scoperta  e 
il  risultato  delle' mie  indagmi.  '     ' 

Se  veramente  trattasi  —  come  ho  ragione  di  credere  —  d'  \m  lavoro 
sconosciutp,  e  augurabile  che  si  trovi  e  venga  fatto  conoscere  —  datp 
1'  altissimo  suo  valore  estetico  e  bibliografico  —  anche  il  rimanente  dell' 
opera:  fra  i  molti  e  spesso  negletti  manoscritti  delle  biblioteche  italiane 
non  sara  difficile  rinvenire  altre  copie  o  anche  1'  originale.         r 
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Kleine  Mitteilungen, 


- 


Erwiderung. 

?  Auf  die  von  L.  Riemann  gegen  meine  Arbeit  »tJ"ber  die  Yolksmusik 
in  den  deutschen  Alpenlandern*  erhobenen  Angriffe  mochte  ich  in  nioglichster 
Kiirze  das  Folgende  erwidern; 

li  Wie  die  von  mir  auf  S,  329/30  zitierte  Stelle  bewcist.  waren  R.*a  Aus- 
fuhrungen  dartlber,  wie  er  sich  das  Zustandekommen  der  JodlertBne  denkt, 
so  luckenhaft  und  namentlich  infolge  der  Bemerkung  »Auf  den  Oktavenraum 
reduziert«  von  derartiger  ITnklarhcit,  daB  mir7  wollte  icli  seine  Hypothese 
nicht  ohne  weiteres  preisgeben7  nichts  anderes  Ubrig  blieb,  als  zix  versuchen, 
ob  sie  sich  nicht  vielleicht  in  einer  modifizierten  Form  lialten  lasse".  Ich 
gebe  zUj  bei  diesem  Yersuch  nicht  alle  Mogliehkeiten  erschopft  zu  haben. 
%  hat  nun  das  friiher  Yersaumte  znm  Teil  nachgeholt.  Er  denkt  sich  die 
Stiinmbander  fahig,  sich  mit  groBter  Gesckwindigkeit  auf  beliebige  Grund- 
klange  einzustellen  und  deren  Obertone  durch  Schwingungen  innerhalb  ihrer 
Teile  zu  ermoglichen.  Auf  diese  TVeisc  enthiilt  die  Hypothese,'  soviel  ich 
sehe,  wcnigstenB  Icemen  Widerspnich  mehr.  Ferner  sagt'R.  jetzt  ausdriick- 
lich,  daJJ  die  Flageolettone  leichter  zu  erzeugen  seien,  als  die  gleichen  Tone 
ira  Falsett,  und  daB  man,  wenn  man  erst  ere  in  Akkordintervallen  singe,  ein 
deutliches  Hineinfallen  des  ein  en  Tones  in  den  an  deren  wahrnehme.  Damit 
ware  die  Yerwendung  der  dem  Jodler  eigentumlichen  Intervalle  bis  zu  einem 
gewissen  Grade  verstandlich  g^macht,  aber  eben  doch  nur  bis  zu  eiuem  ge~ 
wisBen  Grade;  denn  ganz  nbgesehen  von  der  physiologischen,  heute  vielleicht 
noch  nicht  be  ant  worth  are  n  Frage,  ob  den  Stimmbandern  die  vorausgesetzten 
Fiihigkeiten  wirklich  zukommen  oder  wenigstens  zukommen  konnten,  bleibt 
noch  eino  Beihe  anderor,  unbedingt  zur  Sacho  gehoriger  Fragen  unbeant- 
wortet:  Sind  alle  Jodlertune  Flageolettone  oder  nur  diejenigen,  welche  sonst 
mit  Falaett  hervorgebracht  werden  muBtcn  ?  War  also  der  Jodler  zuerst  da, 
und  wurde  die  eigentumliche  Weise  der  Tonerzeugung  nur  auf  ihn  ange- 
wendetj  oder  gab  sie  etwa  die  Yeranlassung  zu  seiner  Entstehung?  1st  sie 
nur  den  Gebirgsbewohnern  eigen,  und  wie  gelangten  sie  zu  ihr?  oder  findet 
sie  sich  auch  in  sonstigem  Gesang?  Welche  Art  der  Tonerzeugung  gelangt 
bei  stufenweiser  Fortschrcitung ,  die  doch  wohl  in  keinem  Jodler  giinzlich 
fehlt,  zur  Anwcndung?  Man  sieht:  durchgoarbeitet  ist  die  Hypothese  auch 
heute  noch  nicht.  * 

2f  DaJJ  die  Obertone,  wenn  sie  nicht  als  solche  wahrgenommen  werden, 
die  Klangfarbe  begriinden,  ist  fur  tins  ere  n  Fall  durchaus  gleichgultig.  Sollen 
sie  zur  Auswahl  von  Intervallen  fuhren,  so  miissen  sie  eben  in  ihrem  Ver- 
haltnis  zum  Grundklang  oder  in  ihren  YerhUltnissen  zueinander  wirklich  ge- 
horfc  werden,  Daher  mein  Satz  *Entweder  nimmt  man  Obertone  wahr,  oder 
man  nimmt  sie  nicht  wahr*,  Auch  zu  seiner  Hypothese  ttber  die  Auswahl 
der  Gebrauchsintervalle  bringt  R  jetzt  Ergiinzungen  bei?  teils  durch  Heran- 
ziehung  des  Satzes:    »ITnser  Gefiihi  fiir  Tonrcinheit   laflt  eine  VergroBerung 
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und  Yerkleinerung  der  Intervalle  zu«,.teils  durch  den  Hinweis  auf  zwei 
seiner  neuesten  Arbeiten.  Beides  lauft  darauf  hinaus,  dafl  bei  der  Auswahl 
der  Intervalle  neben  den  Phenomenon  der  Obertonreibe' und  der  Tonver- 
schmelzung  nocb  andere  Paktoren  mitwirken  sollen.-  Selbstverstandlich  hatte 
E  von  vombereln  den  Anteil  aller  dieaer  verschiedenen  Momente  an  der 
Pestsetzung  der  Gebrauchsintervalle  genau  besthnmen  mussen  Wenn  er 
aucb,  wie  mir  scheint,  heute  an  der  Moglichkeit,  diese  Aufgabe  zu  Ibsen, 
verzweifelt,  so  blitte  er  doch  schon  friiher  jene  anderen  von  ibm  angenom- 
meuen  Faktoren  nicht  unerwahnt  lassen  diirfen.  Statt  dessen  stellt  er  sogar 
sine  These  auf,  in  der  einzig  von  der  Obertonreihe  und  der  Tonverschmel- 
zung  die  Rede  ist.  Diese  These  lag  mir  vor,  und  so  hatte  ich  die  m  inr 
enthaltenen  Widerspruche  aufzuzeigen. 

3  Auch  hinsichtlich  der  Kadenz  mit  der  Ganztonstufe  babe  ich  mcbts 
zuruckzunehmen.  Selbst  vrenn  alle  Leser  mit  dem  Empfinden  R.'s  nberein- 
Btimmten,  hatte  er  doch  zu  zeigen,  hach  wekhen  psychologischen  Gesetzen 
der  Ganztonschritt  herber  wirkt  als  der  Halbtonschritt  und  weiter  hatte  er 
zu  zeigen,  daB  der  Charakter  der  Gebirgsbewohner  wirkhch  'so  ^eschaffen  ist, 

*dafi  ihnen,  wieder  nach  psychologischer  Gesetzmlilligkeit,  jener  ,Schntt  mehr 
zusagt  als  dieser.  Solange  R.  nicht  so  verfahrt,  steht  seine  Anscbauung 
allerdings  in  der  Luft,  ja,  sie  ist  durchaus  unwissenschafthch. 

4  Was  don  gegen  meine  ganze  Arbeit  erhobenen  Vorwurf  betriftt,  sie 
leide'an  einem  Mangel  positiver  Ergebnisse,  so  ist  in  der  Einleitung  deut- 
licb  zu  lesen,  daB  ich  mir  dieses  Mangels  wenigstens  bewuBt  war.  Vielleicht 
hatte  ein  Anderer  mehr  Positives  zutage  gefordert,  und  dafl  dies  in  Zukunft 
geschebe,  ist  mein  lebbafter  Wunsch.  Dazu  wollte  ich  ja  gerade  die  An- 
regung  geben.  Aber  auf  alle  Falle  war  es  besser,  mich  zu  bescheiden,  als 
in  den  lehler  zu  verfallen,  den  ich  R.  zum  Yorwurf  mache,  namlich  den 
Fehler    nicbt  seniigend  durchdachte  Hypotbesen  aufzustellen. 

-d  *r  B.  Hobenemser. . 

Berlin. 
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Beitrage  zur  Erforschung  der  chinesisohen  Musik, 

Aas  dem  Phonogrammarchir  des  psychology  Inatituts  der  Univereitat  zu  Berlin. 

Von 

Erich  Fischer. 

{Berlin.) 


I. 

LiteraturiibersicM, 

Den  Anlafi  zur  Eritstelmiig  einer  Eeihe  von  kleinen  und   groJJeii  Abhand- 
lungen  fiber  chinesische  Musik  gab   die  Darstellung  des  Pfcre   Amiot1),    der 
sich  mehrere  Jahre  hindurch  mit  der  Musik  des  Landes  befaBt  und  sie  haupt- 
sSchlieh  durch  das  fleiBige  Studium  der  betreffenden  chinesisohen  Literatur  zu 
ergrttnden  getrachtet  hat,    Wenn  der  Sinologe  Mr.  Theo,  W.  Kingsmill2)  in 
einem   Vortrag    liber   die  chinesische   Musik,   den  er    zu  Beginn   des   letztpn 
Jahres  in  der  Royal  Asiatic  Society  in  Shanghai  hielt,   betonte,  daB  Amiots 
Zuverlassigkeit  von  seinen  Nachfolgern  in  ganz  unbegreiflicher  "Weise   tiber- 
schtitzfc   worden   sei,   so  war  diese  Huge   sicherlich  gerechtfertigL     Das  groBe 
Verdienst  Amiots   wird   aber   dadurch  nicht  geschmftlert.     Bedenkt  man,  mit 
welchen  Schwierigkeiten  die  Durchforschung  der  geistigen  Kultur  eines  Volkes 
verbunden  ist,  welches  in  jeder'Beziehung   sop  vfillig  andere  Bahnen  wandelt 
me  war;  ferner,  daB  das  Verst»ndnis  der  chinesisehen  Schriftsprache  em  jahre- 
langes  Studium  erfordert,  dafi  ein  groBer  Teil  der  chinesisehen  Literatur  fur  den 
Chinesen  selbst  ein  Buch  mit  sieben  Siegeln  ist,  zu  dem  nur  einige  Spezialisten, 
die  als  Interpreten   und  Glossatoren   in  hohem  Ansehen  stehen,  den  Schliissel 
besitzen;  endlich,  wie  auBerordentlich  schwierig  das  wissenschaftliche  Studium 
der  Musik  eines  fremden  Landes  ist,  wo  keine  Notenliteratur  existiert,  in  der 
der  Porscher  sich  AufschluJJ    holen  kSnnte;  wo   in   den  Schulen  kein  Musik- 
unterricht  erteilt  ward,  aus  dem  etwas  Wesentliches  fur  ihn  zu  profitieren  wtlre; 
wo  er  von  don  Musikanten  selbst  in  den  wenigsten  Fallen  auf  seine  Fragen  eine 
befriedigende  Antwort  erhiilt,  —  so  muB  man  es  nur  bewundern,  wie  ergebnis- 
reich  tro'tz  alledem  die  Arbeit  von  Amiot  ist,  wie  manche  wichtigen  Resultate 
darin  euthalten  sind,  die  von  alien  spSteren  Forschern  weder  uberboten  noch 
widerlegt  wurden. 

Allerdings  betreffen  diese  Resultate  nicht  das  eigentJiche  Wesen  der 
chinesisehen  Musik,  sondern  die  Art  des  Materials:  die  Tfine  und  ihre  theore- 

1)  Memoires  concernant  Vhistoire^  les  sciences ,  les  arts  etc.,  des  Chinois,  Par  les 
missionaires  de  Pe-kin>  Tome  VI,  1780 :  De  la  musiquc  des  Chinois,  temt  anciens  qu& 
inodcrnest  par  M.  Amiot,  Miss,  a  Peking,  mit  Bemerkuugen  des  Herausgebers 
Abbe  Rouse ier. 

2)  Manuskript. 
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tische  Zusammensetzung  zu  Leitern.  Und  zwar  hat  Amiot  seine  Ergebnisse 
nicht  durch  eigene  Messungen  an  Instrumenten  gewonnenr  da  ihm  hierzu  die 
notigen  Apparate  fehlten,  sondern  fast  ausschlietilich  durch  die  Lektiire  von 
etwa  liundert  chinesischen  Abhandlungen  iiber  Musik,  von  denen  ein.  grower 
Teil  (69  Schriften)  als  Sammelwerk  erschienen  ist  unter  dem  Titel :  Lii-tsit~tean 
kao  (—  kritische  Priifung  der  Biicher  der  Musik).  Seine  Hauptquelle  aber 
bildete  ein  Bach  iiber  die  Hi  von  Ly-koaog~ty  aus  dem  Jabre  1727,  Daneben 
benutzte  er  das  Werk  des  Prinzen  Tsai^yic  (aus  der  Ming-Dynastie),  das  im 
Jahite  1596  erscbien  und  ebenfalls  fiber  die  lil  handelt.  Diesen  beiden 
Schriften  entnimmt  er  wohl  so  ziemlich  alles,  was  er  iiber  das  cbinesische 
Tonsystem  initteilt  Das  auBerordentlich  bobe  Alter  desselben  l&fit  die  Frage 
nach  seinem  Ursprung  scbwer  beantworten.  Die  bubsche  Erzahlung  von  der 
Entdeckung  der  1%  d.  h.  der  Tone,  unit  denen  das  cbinesische  Musik systeni 
operiert  (das  Wort  bedeutet:  Ursprung,  Gesetz,  MaJJ  usw,}:  —  urn  das 
Jahr  2637  v.  Chr.  schnitt  der  ausgezeichnete  Musiker  Linglun  auf  kaiserlicben 
Befehl  aus  dem  besten  Bambusrohr  des  Landes  eine  Pfeife,  worauf  unter 
allerlei  wunderbaren  Ereignissen  zwei  Zaubervogel  erschienen',  die  ibm  je  sechs 
T8no  vorsangen,  nach  denen  er  seine  Pfeifeir  zurechtschnitzte  — ,  deutet  viel- 
leicht  wirklich  die  Art  an,  wie  man,  zunlichst  rein  empirisch,  zu  einer  In- 
strumentalleiter  gekommen  ist,  Wenn  das  cbinesische  Tonsystem  seinen  Ur- 
sprung tatsSchlich  dem  Bambusrohr  zu  verdanken  hat,  so  w&re  die  allgemein 
angenornmene  Auslegung  der  Fabel  wobl  die  wahrscheinlichste  ?  dafi  n&mlich 
ein  genialer  Musiker  auf  den  Gedanken  gekommen  ist,  nach  dem  zweiten  Ober- 
ton,  d,  K  der  Duodezimej  einer  Pfeife  eine  andere  zu  konstruieren ,  die  mit 
jenem  im  Einklang  oder  im  Oktavenverhalfcnis  steht.  Ein  auf  solche  Weise 
entstandenes  Tonsystem  kann  naturlich  nur  als  erstc  robe  Anniiherung  an  den 
genauen  Quintenzirkel  gelten;  im  Laufe  der  Jabrtatisende  ist  es  dann  nicht 
nur  weiter  ausgebildet,  sonderu  auch  mehrfach  verandert  worden.  Tsai-yu 
behauptet  freilich,  auf  Grand  von  eingebenden  TJntersuchungen  das  klassiscbe 
Musiksystem  wiederhergestellt  zu  haben,  und  Amiot  schenkt  ihm  im  Hinblick 
auf  seine  Vorsicht  und  Griindlichkeit  vollen  Glauben,  aber  was  half  diese  Re- 
konstruktion,  wenn  in  der  Praxis  nicht  oder  nur  voriibergehend  Gebraueb  davon 
gemacht  wurde?  Jedenfalls  betrachten  die  Gew&hrsmiinner  Amiots  die  Musik 
ihrer  UrvSter,  die  nocb  weit  herrlicher  gewesen  sei  als  ihre  jetzige,  selbst  als 
verloren. 

Wir  konneri  uns  hier  mit  den  Kapiteln.  iiber  die  Entstehung  der  Hi  und 
ihrer  Zusammensetzung  zu  Leitern  nicht  naher  beschtiftigen,  weil  uns  fur  eine 
kritische  Stellungnabme  vorlUufig  jedes  Material  fehlt  Auch  ist  unsere  Ab- 
sicht  nicht,  iiber  die  bistorische  Entwicklung  des  chinesischen  Musiksystems 
zu  sprechen,  sondern  die  Musik,  wie  sie  beute  in  China  oder  wenigstens  in 
einem  Teil  von  China  getrieben  wird,  an  der  Hand  von  verscbiedenen  Beispielen 
nach  ihrer  formalen  Seite  bin  zu  untersuchen. 

Neben  dem  chinesischen  Musiksystem  behandelt  Amiot  im  ersten  Teil  seines 
Werkes  die  Musikinstrumente,  obne  aber  irgend  eine  Skala  anzugeberi.  Er 
fiihrt  sie  nach  dem  chinesischen  Prinzip  in  acht  Gruppen  eingeordnet  an: 
Hautj  Stein,  Me  tall,  Ton,  Seide,  Holz,  Bambus,  Ktirbis.  Aus  der  ausfuhrlichen 
Beschreibung  des  Aussehens  eines  jeden ^Instrument cs,  sowie  an  der  Genauigkeit, 
mit  der  er  bei  jedem  feststellt,  welche  mytbische  Bedeutung  ihm  innewobnt, 
ersiebt  man?  wie  er  sich  auch  hier  fast  ausschliefilich  nach  den  chinesischen 
Traktaten  gericbtet  hat*     Dadurch   erhUlt  das  Kapitel  einen  besonderen  Eeiz, 
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isfc  aber  fur  eine  Darstellung  der  praktischen  Musik .  Chinas  wieder  nur  in  sehr: 
geringem  Mafi  verwertbar,  zumal  es  sich  urn  Instrumente  handelt,  von  denen 
ein  grofier  Teil  schon  langst  nicht  mehr  im  Gebrauch  ist.  Endlich  teilt  er 
una  in  europltischer  Notation  einen  Teil  einer  Tempelhymno  mit. 

Im    gleiehen   Jahr  mit  Amiots   Arbeit   brachte   de  la  Borde1)    ein   aus- 
fiihrliches  Eeferat  dariiber,  das  aber  fast  jeder  Kritik  entbehrt  und  aueh  nichts 
Jfeues    enthiilt.     Es    wahrte  iiber   hundert  Jahre,    bis .  ein  Werk  erschien     das 
einen  wesentlichen  Fortschritt  in  der  Erschliefiung  des  Materials  der  chinesischen 
Musik   zeigt:    die  Abhandlung  des   englischen  Oberzollinspektors   in   Shanghai 
J.  A.  van  Aalst2).    Sein  grofies  Verdienst  ist,  die  dortigen  musikalischen  Ver- 
haltnisse  mit  eigenen  Ohren  und  Augen  studiert  zu  haben.    Hatten  van  Aalst 
ein  Phonograph  und  gute  Mefiinstrumente  zur  Verfiigung  gestanden,  so  ware 
sein  Buch  sicherlieh^  ein  standard-work  geworden,  wogegen  es  jetzt  neben  den 
vielen   wertvollen  Mitteilungen  fiber  Tonsystem,  Instrumente   und  Musikleben 
unsere  Kauptfrage  fast  unbertthrt  laflfc:    wie   klingt  nan   eigentlioh  die  Musik 
der  Chinesen,  und  welche  Grundziige  konnen  wir   an  ihr  wahrnehmen  ?     Auf 
der  letzten  Soite  seines  Buches  fuhrt  van  Aalst  vier  Momente  als  Ursache  an, 
dafi  die   chinesische   Musik   auf  jeden  Fremden    »abscheulich«  wirken  mrlfite: 
1)   seien   die  Intervalle   nicht  teraperiert;   2)   seien    die  Instrumente   ungenau 
gebaut,  die  Intonation  uberhaupt  recht  schlecht;  3)  werde  immerfort  unisono 
gespielt,  immer  in  der  gleiehen  Tonart,  dem  gleiehen  Fortissimo,  dem  gleiehen 
Tempo   und  4)  weder   in  Moll  noch  in  Dur,   sondern   stets   zwischen  beiden 
sehwankend.     Mit    diesen   Auslassungen    hat   van   Aalst    m.  E.   seinem  Werk 
einen  erheblichen  Sehaden  zugefugt.     Denn,  ganz  abgesehen  davon,  dafi  manche 
dieser  Behauptungen  ganz   und  gar  nicht  mit  den  Tatsachen  uberemstimmen, 
nimmt  er   hier   denselben  unwissenschaftlichen   Standpunkt  ein,    wie   so  viele 
Forschungsreisende,    die  iiber   eine  fremde  Kunst   ein   iisthetisches   Werturteil 
fallen,  ohoe  2U  hedenken,  dafi  ihnen  alle  sicheren  Grundlagen  fur   ein  solches 
fehlen.     Wir  sind  freilich  gewohnt,  bei  alien  kiinstlerisehen  Dingen  zuerst  zu 
fragen:    Wie   gefallt  ,es?     AbeV   solange   wir  noch    kein    Verhilltnis    zu    der 
bctrefifenden  Kunst  gewonnen  haben,  mussen  wir  diese  eben  vorlaufig  als  Gegen- 
stand   einer  Wissenschaft  betrachten   und   studieren,   wenn  wir  sie    uberhaupt 
des    Inter  esses    wert  halten.      Gerade    dieses   Inter  esse   aber  hat   van   Aalst  in 
hohem    Mafi    geweckt    durch    seine    knappe,    klare    Darstellung    der    vielen 
Beziehungen  zwischen  chinesischer  und  grieehischer  Musik,  der  Entwicklung  des 
chinesischen  Tonsystems,  wie  es  theoretisch  fast  von  jeder  Dynastie  umgestaltet 
wurde,  wahrend  in  Wirklichkeit  stets  die  uralte  Funfstufenleiter  fast  ausschliefilich 
in  Gebrauch  war,   der  Notenschrift,   die  infolge  ibrer  Umstiindlichkeit  fur  die 
allgemeine  Praxis  so  gut  wie  unbrauchbar  ist,  der  Unterschiede  zwischen  dem 
chinesischen  und  unserm  System,    der  verschiedenen  Gelogenheiten  und  Arten 
des  Musizierens  in  China,  der  Instrumente,  ihrer  Skalen.  Spieltechnik  und  Ver- 
wendung. 

B.  C.  Gilman^)  ging  als  Erster  bei  seinen  TJntersuchungen  vom  lebendigen 
Stoff  aus.  Wohl  waren  bereits  fruher  etliche  chinesische  Melodien  aufgezeichnet 
worden;  schon  vor  Amiot  hatte  Pere   du  Halde   in   seiner  Beschroibung  des 

l)de  la  Borde:  Essai  sur  la  mwique  ancienne  et  moderne.  Paris  1780,  Tome 
I  chap.  XV:  De  la  miisiqite  des  Chinois. 

2)  J.  A.  van  Aalst:  Chinese  Music.  Shanghai  1884. 
iono3'  B'  J'  Gilman;  Chinese  Musical  System,  in:   The  Philosophical  Eem'eto.  Boston 
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chinesischen  Reichs  (1736)  funf  Gesange  notiert,  von  denen  J.J.Rousseau 
einen  in  sein  DicHonaire  de  musique  aufgenommen  hat,  den  dann  wieder  der 
junge  C.  M.  von  Weber  von  ihm  entnahm  und  zu  seiner  Tiirandot-Ouvertixxs 
verwendete1).  Diese  Melodie  fuhrt  auch  John  B arrow  an2)  nebst  neun 
andern,  darunter  ein  antiphonisches  Ruderlied.  Van  Aalst  teilt  neun  Stiicke 
mit,  wobei  er  betont,  dafi  sie  nur  annahernd  in  europaischer  Notation  wieder- 
geg'eben  werden  konnen.  Aber  fast  alle  diese  Melodien  sind  viel  zu  kurz, 
urn  eine  interessante  Struktur  aufweisen  zu  konnen,  und  da  sie  nach  dem 
Gehor  aufgeschrieben  warden,  lassen  sie  sich  auch  in  bezug  auf  die  Tonbohen 

nicht  verwerten. 

Gilman  benutzte  zuni  erstenmal  den  Phonographen,  mit  welchem  er  lm 
New  Yorker  Chinesenviertel  14  Melodien,  die  auf  dem  Samien*)  und  zwei, 
die  auf  dem  Gie-erh  (einem  kleinen  Horn)  gespielt  wurden,  aufnahm;  vier  da- 
von  teilte  er,  in  unsere  Notenschrift  tibertragen,  mit.  Auch  bestimmte  er  die 
Tonhijhen  genau  mit  einem  von  A.  J.  Ellis  konstruierten  Harmonium,  bei  dem 
der  Abstand  zwischen  zwei  benaohbarten  Zungen  ein  syntonisches  Komma,  oder, 
hi  Cents*)  ausgedriickt:  22  Cents  betragt.  Mit  Hilfe  dieser  nehen  Porschungs- 
methode  erkannte  Gilman,  dafi  die  bis  dahin  wegen  des  Mangels  an  Beweis- 
material  unbeanstandet  gelassene  chinesische  Musiktheorie  in  vielen  Punkten 
mit  der  Praxis  nicht  ubereinstimmte,  eine  Tatsache,  die  schon  Kiesewetter 
in  seinem  Buch  fiber  die  Musik  der  neuern  Griechen,  Leipzig,  1838,  als 
dringende  Vermutung  ausgesprochen  hat.  Urn  die  beiden  Systeme,  das  prak- 
tische  und  das  theoretische ,  miteinander  vergleichen  zu  konnen,  driickte 
Gilman  die  Schwingungszahlen  der  Tone,  wie  sie  die  Quin<  enfortschreitung 
erzeugt,  in  einer  Centsreihe  aus,  d.  h.  er  recbnete  die  pythagoreischen  Zahlen- 
verhaltnisse  in  Cents  urn  (wobei  der  Ganzton  =  204,  der  Halbton  —  96  Cent 
werden).  Offenbar  ist  nun  aber  die  chinesische  Musiktheorie  das  Erzeugms  einer 
mathematischen  Spekulation,  die  die  chinesische  Musik  nicht  etwa  bcgrundet  hat, 
sondern  erst  m5glich  wurde,  als  das  Musiksystem  in  der  Praxis  schon  voll- 
standi<r  ausgebildet  war,  und  so  konnen  wir  uns  wohl  kaum  der  Ansicht  Gilmans 
anschlteBen,  dall  die  Abweichungen,  welche  die  Praxis  von  der  Theorie  macht 
(besonders  in  bezug  auf  die  Intonation  der  HalbtSne,  der  pirn),  vielleicht  als 
absichtliche  Korrekturen  der  Theorie  anzusehen  seien.  Man  wird  im  Gegen- 
teil  annehmen  mussen,  dafi  die  starre,  mit  Zahlen  operiende  Theorie  hinsichtlieh 
der  Peinheiten  der  Intonation5)  einfach  versagt  oder  sie  ignoriert,  wie  es  ja 
auch  nicht  viel  anders  mit  unserer  Theorie  ist.  Es  wurde  von  unsermThema 
zu  weit  abfuhren,  auf  die  hochst  interessanten  Untersuchungen  und  Nach- 
prufungen  der  chinesischen  Musiktheorie,  die  den  zweiten  Teil  von  Gilmans 
Arbeit   bilden  (On  some  psychological  aspects  of  tfw  Chinese  musical  system), 

niiher  einzugehen. 

Pur  unsere  Zwecke  kommt  am  meisten  eine  neuere  Abhandlung  von 
A.  C.  Moule  in  Betracht:   Chinese  musical  instruments6).     Er   behandelt  hier 

1)  Der  chinesische  Titel  des  Stuckes  laatet:  Lien-Ye-Ain. 

2)  John  Barrow:  Travels  in  China.  London  1804. 

3)  Eine  langhalsige  Gitarre  mit  drei  Saiten,  in  der  Stiramung  1,  5,  8. 

4)  1  Cent  =  Vioo  des  temperierten  Halo  tons.  ... 

5)  Als  Nachlassigkeit  konnen  sie  nicht  aufgefaCt  werden,  da  im  allgempmen 
sehr  sicher  und  gleichmafiig  intoniert  wird,  wie  etliche  Tonhohenmessungen  an 
dem  vorliegenden  Material  ergaben.  *■*■*>■■*■*»& 

6)  Erachienen  im:  Journal  of  the  Nortit-Ohina  Braneh  of  the  Royal  Astat-ic  £o- 

cicty.     Vol.  39.    1908. 
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ersohSpfender  Weiso  alle  Musikinstrumente ,  die  heutigen  Tages  in  China 
}    G-ebrauch  sind.    Auch  die  historiscben  werden  in  einem  Anhang  besprochen, 

wir  auch  eine  kurze  Darstelhing  der  Musiktheorie  und  der  heutigen 
Theatermusik  fin  den. 

Von  den  kleineren  Abhandlungen  uber  chinesische  Musik  —  eine  grofie 
Anzahl  kann  als  vOUig  bedeutungslos  fibergangen  werden  —  nenne  ich  einen 
Aufsatz  von  Pink1),  in  dem  besonders  eine  aus  Schott  (Erste  Wanderung  der 
iiltesten  Tonkunst)  zitierte  Stelle  interessiert,  die  von  der  auffallenden  Ahnlich^ 
heit  der  altschottischen  Musik  mit  der  chinesischen  handelt.  In  seinem  Bucb : 
»The  worlds  earliest  music*  widmet  Hermann  Smith  das  13* — 16.  sowie  das 
19.  Kapitel  dem  chinesischen  Eeich  und  bringt  (im  16.  Kapitel)  eine  interes- 
sante  Besprechung  des  Shengt  von  dessen  Leiter  er  nachweist,  daB  sie  aus  zwei 
konjunkten  und  einem  disjunkten  Tetrachord  zusammengesetzt  ist-  Auf  die 
mystische  Zahlen  speculation,  die  die  Ohinesen  in  ihre  Musiktheorie  hinein- 
getragen  haben,  macht  G.  Wagener  in  seinem  ArtikeL;  »Bernerkungen  fiber 
die  Theorie  der  chinesischen  Musik  und  ihren  Zusammenhang  mit  der  Fhilo- 
sophie«2)  aufmerksam,  Auf  der  Weltausstellung  in  Paris  notierte  J.  Gautier3) 
eine  Melodie,  die  von '  zwei  Frauen  gesungen  wurde,  welch  e  sich  dazu  auf  der 
Gitarre  und  einer  zweisaitigen  Violine  begleiteten.  Die  Melodie  scheint  echt 
zu  sein,  dagegen  ist  die  Begleitung  zweifellos  europaisiert.  Die  beiden  GhHn- 
Stucke,  die  auBerdem  mitgeteilt  werden,  kann  man  nur  als  ungeschickte  Nach- 
ahmungen  der  Eigentiimlichkeiten  der  chinesischen  Musik  bezeiehnen.  Im 
2,  Jahrgang  der  Sanimelbande  der  IMG.  (1901J  erschion  ein  kritisches  Referat 
iiber  Amiot  von  A,  Dechevrens  unter  dem  Titel:  Etudes  sur  le  systime 
musical  chinois*  Der  Autor  scheint  aber  den  Amiotschen  Bericht  iiber  die 
chinesische  Musik  in  manchen  Punkten  miBverstanden  zu  haben;  sonst  hatte 
er  nicht  so  heftige  Angriffe  gegen  van  Aalst  gerichtet,  dessen  Auseinander- 
setzungen  m.  E.  denen  vou  Amiot  nicht  widersprechen,  Auch  die  Behauptung, 
die  Chinesen  ignorierten  die  Tonarten,  die  er  durch  den  Hinweis  stiitzt,  daC 
die  Finalis  meistens  nicht  der  anztinehmenden  Tonika  entspricht,  ist  sehr  gewagt4),. 

Beachtung  verdient  auch  das  Buchlein  der  Mrs.  Timothy  Richard: 
Chinese  music  (Shanghai  1907),  Neben  manchen  Unrichtigkeiten  finden  sich 
einige  interessante  Mitteilungen,  z.  B,  iiber  chinesisches  Musikleben,  Endlich 
sind  noch  zwei  kleine  Aufsatze  von  G.  Knosp  zu  erwahnen.  In  dem  erstenj 
betitelt:   >Le  Eulk-Ya  et  la  muszque  chinoise*-*),  bespricht  er  das  9,  Kapitel 


1 


1)  G.  W,  Pink:  Einiges  fiber  die  BegrQndungsweise  des  altesten  Zustandes  der 
Tonkunst  usw.     Allg.  mus,  Zeitg.  1831. 

2)  Mitteilungen  der  deutschen  Ges,  fur  Natur-  und  Yfllkerkunde  Ost-Asiens, 
Bdf  2,  Heft  2,  1877. 

3)  Judith  Gautier:  Les  Musiques  Bixarres  a  V Exposition  dc  1900.    Paris  1900. 

4)  Dechevrens  teilfc  die  fiinf  Melodien  von  P.  du  Halde  mit,  notiert  sie 
aber  um  eine  Terz  zu  tief.  Dieser  Irrtum  findet  sich  bereits  in  der  deutschen 
"Obersetzung  von  du  Halde  (1749),  Vermutlich  hat  der  Ubersetzer  die  Melodien 
abgeschrieben,  ohne  den  Schlflasel,  der  ein  Violinschliissel  war,  davor  zu  setzen, 
und  dachte  dann  spater,  du  Halde  hatte  den  Sopranschlussel  vorgezeichnet ;  des- 
halb  transponierte  er,  da  er  selbst  den  Violinschliissel  beautzte,  die  Stficke  um 
eine  Terz  tiefer,  so  daG  in  vielen  Fallen  aus  grofien  Sekunden  und  Terzen  kleine 
—  und  umgekehrt  —  warden..  Unter  den  von  Barrow  angefiihrten  StOcken 
(nach  einem  Mr.  .Hittner,  der  sie  in  Kanfcon  aufzeichnete)  befinden  sich  die  funf 
Melodien  des  P.  du  Halde  ebenfalls,  und  zwar  in  rich  tiger  Lesart. 

5)  Gaston  Knosp,  Le  Guide  musical  1908  FoJ.LIV,  p.  35— 38, 
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dieser  grofien  chinesischen  Enzyklopadie  (die  aus  dem  Jahre  1150  v.  Chr. 
stammt),  welches  uber  Musik  handelt,  und  reproduziert  die  dort  gegebenen 
Abbildungen  dor  chinesischen  Instrumente,  Der  andere  Artikel:  » Notes  m& 
la  tablahcre  ehinoiSG*1)  handelt  von  der  UmstlindUchkeit  der  chinesischen  Noten- 
schrift;  ferner  wird  darin  mitgeteilt,  daB  in  China,  Japan  und  Annam  trotz 
der  Verschiedenheit  der  Leitern  die  gleichen  Namen  fur  die  Tone  in  Gebrauch 
sind,  der  einzelne  Name  aber  in  jedem  Lande  einen  andern  Ton  bezeichnct? 
{So  z,  B,  bezeichnet  in  China  den  Ton  c?  in  Japan  g}  in  Annam  fis).  Die 
Reihenfolge  ist  jedoch  liberal!  die  gleiche. 

Ein  vollig  klares  Bild  der  chinesischen  Musiktheorie  wird  wohl  niemand 
aus  alien  diesen  Schriften  gewinnen  konnen.  Nur  folgendes  laiJt  sich  deutlich 
erkennen:  Das  Crundmaterial  der  chinesischen  Musik  bilden  die  zwOlf  Ul}  die 
annahernd  unsern  zwcJlf  Halbtonen  ent3prechen,  Mit  Hilfe  der  Oktaven trans- 
position, wobei  die  Namen  der  einzelnen  Hi  nicht  verandert  werden,  wird  dies 
Fundament  nach  beiden  Seiten  hin  urn  etwa  drei  GanztCne?  also  sechs  Hi,  er- 
weitert.  Die  eigentliche  .Leiter  nun,  deren  System  im  Laufe  der  Zeit  mehrmals 
ge&ndert  wurde,  wobei  aber  die  Fiinfstufen leiter  als  alteste  uhd  verbreitetste 
wenigstens  fur  die  Praxis  nie  ihre  dominierende  Stellung  verlor,  bildet  ein 
festes  Schema  mit  in  bestimmter  Reihenfolge  augeordneten  verschiedenen  Ton- 
schritten,  deren  jeder  seineii  besonderen  Namen  besitzt.  Diese  Namen  hahen 
oft  Verwirrung  angestiftet,  indem  man  glaubte,  dafi  sie  die  T8ne  selbst  be- 
zeichneten.  Die  Chinesen  selber  mogen  2U  dieser  irrigen  Annahme  den  AnlaU 
gegeben  haben,  indem  sie?  wenn  man  sie  efcwa  nach  der  Skala  eines  Instrurnentes 
fragte,  die  Stufennamen  statt  der  Namen  der  Tone  selbst,  d.  h,  ■  der  lii  (deren 
Bezeichnnngen  gegeniiber  den  einsilbigen  Stufennamen  mehrsilbig  sind)  angaben. 
Auch  singen  sie,  wenn  ein  Lied  keinen  Text  hat,  Oder  wenn  sie  denselben 
nicht  kennen,  anstatt  der  Textworte   diese  Stufennamen   als  Solmisationssilben. 

Es  erubrigt  noch?  kurz  zu  erwahnen,  wo  wichtige  Mitteilungen  iiber 
chinesisches  Musikleben  zu  finden  sind.  Erschopfend  kann  eine  solche  Zu- 
sammenstellung  natiirlich  nicht  sein,   denn,    ganz   abgesehen   von  den  zahlloBen  §| 

Reiseberichten,  bringen  die  groGen  europaischen  und  auslttndischen  Zeitungen 
oft  genug  Artikel  ihrer  Berichterstatter  aus  Peking,  Shanghai  oder  einer  andern 
chinesischen  Stadt,  worm  von  der  Musik  des  Landes  die  Rede  ist.  Wir  be- 
schranken  uns  also  hier  darauf,  yon  den  uns  bekannten  Buchern  diejenigen 
zu  zitieren,  die  besonders  intoressante  Mitteilungen  uber  das  musikalische 
Leben  und  Treiben  in  China  enthalten.  DaB  van  Aalst,  sowie  auch  Mrs.  Richard 
und  Mottle  hieruber  Auskunft  geben,  haben  wir  bcreits  erwJihnt,  Einen  guten 
Einblick  in  die  chinesische  Hofmusik  gewlihrt  uns  G.  Dev6ria2)  in  seiner 
Beschreibung  einer  kaiserlichen  Hochzeit.'  Wir  erfahren,  welche  wichtige  Rolle 
die  Tonkunst  bei  den  zahllosen  Zeremonien  spielt?  wie  auf  das  genaueste  jeder 
Einsatz  und  jedes  AufhSren  der  Musik,  die  von  drei  Orchestem  ausgefiihrt 
wird,  geregelt  ist.  (Das  miisikalische  Programm  umfafit  27  NummernJ  tTber 
die  Stellung,  die  die  Musik  am  kaiserlichen  Hofe  einnimmt,  bringt  Tschepe5) 
ein  paar  beachtenswerte  Notizen.  Pur  die  fruhere  Zeit  bildet  besonders  die 
poetische  Literatur  eine   wichtige   Fundstatte.      Vor  allem   sind  hier  die  drei 

1)  Bevue  rnusicals  de  I/yon  "VL  27, 

2)  G.  Dover ia:  Un  mariagc  Imperial  Chinois.  Paris  1887. 

3)  P.  A.  Tschepe  8,  J,:  Der  TAi-Schan.  Nr.  1  der  Studien  und  Schilderungen 
aus  China.  Herau3gegeben  von  der  katholischen  Mission  Sudschantung.  lent- 
schoufu  1906. 
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Caramlungen  von  V.  von  Strauss1),  Heilmann*)  und  Bethge3)  anzufiihr  en  * 
Wer  in  diesen  Gediohten  die  Stellen  aufschl8gt?  wo  von  Musik  die  Rede  ist, 
wird  das  Verlangen  spur  en,  diese  Musik,  die  da  als  das  Hochste5  das  Befreiende, 
<ler  beste  Freund  in  Lust  und  Leid  geschildert  wird,  naher  kennen  zu  lernen. 
Wie  tief  das  erlSsende  Wesen  der  Tonkunst  von  den  chinesischen  Poeten 
empfunden  wird,  beweist  u.  a.  der  SchluB  eines  Gedichtes7  das  einer  alten 
chinesischen  Sammlung  entnommen  ist: 

»Ach,  hatte  ich  meine  Lante  bei  mir! 

Wie  drangt  es  mich,  den  Stimmen  der  Nacht  zu  antwortenj 
Denn  so  kami  der  Menach,  wenn  das  Herz  ihm  voll  ist? 
Im  Dunkel  der  Nacht  seine  traumende  Sehnsucht  stillen.< 


-. 


IL 
Untersnclmngen  an  der  Hand  von  phono graphischem  Material. 

Die  Pliouogramme,    die   das   Material   dieser  Untersuchungen  bilden, 

statamen  teils  aus  Peking,  teils  aus  Shanghai,  Die  ersten  nahm  Herr  Dr. 
B-  Laufer  vor  einigen  Jahren  von  einer.  chinesisclien  Schattenspieltruppe 
auf?  deren  gesamtes  Material,  also  auch  samtliche  Instrumente,  er  fur  das 
American  Museum  of  Natural  History  in  New  York  erwarb*),  .  Aus  dieser 
Kollektion  wird  hier  ein  PV  P'ohStuck  (Nr,  8J  und  ein  Ausschnitt  aus 
dem  musikalischen  Drama:  Hei  fung  p'a$)  mitgeteili  Die  ubrigen  Bei- 
spiele  sind  aus  Phonogrammen  ausgewahlt,  die  von  Frau  M.  du  Bois- 
Reymond  in  Shanghai  aufgenomrnen  wurden.  Beiden  Sammlern  wie  auch 
der  Verwaltung  des  genannten  Museums  ist  das  Phonogram marchiv  zn 
groBem  Danke  verpflichtet.   f 

Anf  die  Mitteilung  der  Ubrigen  Aufnahmen  der  beiden  Sammlungen 
konnen  wir  vorlaufig  verzichten,  da  es  nns  hier  nicht  so  sehr  darauf 
ankommt,  moglichst  viele  chinesische  Melodien  kennen  (zu  lerneny  als 
vielmehr  die  formale  Seite  einzelner  chinesischer  Musikstttcke  moglichst 
scharf  zu  beleuchten,  um  einen  Einblick  in  ihre  Struktur  zu  gewinnen. 

Da  eine  formale  Analyse  sich  an  den  du  Bois-Reymondschen  Auf- 
nahmen, welche  meist  reine,  abgeschlossene  Instrumentalstucke  bieten, 
leichter  vollziehen  laBt  als  an  der  komplizierteren  dramatischen  Musik, 
wie  sie  die  Mehrzahl  der  Phonogramme  von  Herrn  Dr.  Laufer  enthalt, 
.sollen  jene  an  erster  Stelle  betrachtet  werden. 

■ 

1)  Sehickiny,  das  kanonische  Liederbnch  der  Chines  en.  Aus  dem  Chinesischen 
fibersetzt  und  erklilrt  von  Victor  von  Strauss,  Heidelberg  1880. 

2]  Chinesische  Lyrik,  vom  12.  Jahrhundert  bis  zur  Gegenwart,  It  Band  der 
»Fnichtschale«.  Miinchen  1905. 

3)  Die  chinesische  F18te,  Leipzig  1907. 

4)  Leider  konnte  ich  nahere  Angaben  uber  die  Phonogramme  bisher  nichfc 
erhalten. 

5)  Nach  Herrn  Dr.  Yao-Pao-Ming,  dem  chines.  Oberlelctor  der  Berh  TJniverait&t, 
lantet  der  Titel:  Che  fung  pa. 
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Das  erste  Stuck,  das  wir  analysieren,  trSgt  in  dem  du  Bois-R.- 
schen  Katalog  die  Nummer  2a  *).  Das  Instrument,  auf  welchem  Nr.  2a 
gespielt  ist,  wird  in  Shanghai  als  Ching-hn  bezeichnet;  in  Peking  heiBt 
es  Tan  chrin.  Es  bestebt  aus  em  em  kleinen,  zylinderformigen  Korper, 
dessen  obere  Offnung  eine  Membran  von  Schlangenhaut  locker  tlber- 
spannt,  die  durch  ein  seitlich  aufgel  eimtes  Band  festgehalten  wird,  Quer 
durch  den  Korper  geht  ein  etwa  50  cm  langer  Hals.  An  seinem  freien 
Ende  tragt  er  2  Wirbel,  die  einen  gewissen  Abstand  voneinander  be- 
sitzen,  und  der  en  gleiche  Langsrichtung  parallel  init  der  Richtung  der 
Korperachse  lauft.  An  ihuen  sind  2  seidene  Saiten  von  verschiedener  Dicke 
befestigt;  die  dicker e  Saite  ist  die  kiirzere.  Beide  laufen  in  eine  kleine 
Schlinge  aus,  die  iiber  das  aus  dem  Korper  etwaa  hervorstehende  Hals- 
en  de  gestreift  wird.  Auf  der  Matte  der  Schlangenhautmembran  sitzt  ein 
kleiner,  beweglicher  Steg,  der  die  Saiten  stiitzt.  Etwa  in, der  Mitte  des 
Halses  befindet  sich  eine  kleine  Schlinge,  durch  die  die  Saiten  geffihrt 
und  so  ein  wenig  gegen  den  Hals  Hnabgezogen  werden.  Die  aus  weifiem 
Haar  bestehende  Sehne  des  Bogens  (aus  Rohr)  ist  zwischen  den  beiden 
Saiten  bindurchgezogen?  u.  z.  in  dem  Abschnitt  zwischen  Schlinge  und 
Korper,  so  daB  der  Bogen  vom  Instrument  riicht  zu  trennen  ist7  solange 
eine  der  beiden  Saiten  nicht  entfernt  wird.  Der  Bogen  wird  so  gefilhrt, 
daB  er  fast  beide  Saiten  zugleich  berlibrt,  also  beinahe  parallel  zur 
Langsrichtung  der  Wirbel.  Er  streicht  die  Saiten  hart  am  Rande  des 
Korpers,  der  an  dieser  Sfcelle  mit  Eolophonium  eingerieben  ist,  gegen 
das  die  Bogensehne  beim  Spielen  andauernd  gedrtickt  wird2).  Die  Saiten 
werden  in  Quinten  gestimmt,  und  zwar  ist  die  gebrauchlichste  Stimmung 
cl  gK  (Sie  wird  Cheng  Kwig  Tiao  genannt.)  Daneben  existiert  die 
Stimmung  fl  c1  [Fan  Kitng  Tiao)  oder  a1  d2.  Beim  Spielen  wird  das 
Instrument  auf  den  Hnken  Oberschenkel  gestiitzt,  die  rechte  Hand  fiihrt 
den  Bogen,  und  die  linke  umfaBt  den  Hals  etwas  unterhalb  der  Mitte 
und  drfickt  mit  dem  ersten,  zweiten  und  dritten  Finger,  u.  z,  nicht 
mit  der  Fingerspitz e ,  sondern  mit  der  Mitte  des  letzten  Gliedes  die 
Saiten  dicbt  unterhalb  der  Schlinge.  Daraus  erkennen  wir  deren  Zweck : 
sie  soil  eine  gleiche  Saitenlange  herstellen,  damit  so  eine  gute  Stimmung 
erzielt  werden  kann,  und  die  Spieltechnik  nicht  durch  eine  verschiedene 
Lange  der  verwendeten  Saitenabschnitte  erheblich  erschwert  wiirde3). 


1)  Wir  richten  una  in  der  Reihenfolge  der  Besprechungen  nach  dem  Katalog, 
doch  soil  .vorausgea chick t  werden,  daB  dies  erstc  Stuck,  wenn  auch  hesonders 
inatruktiv,  doch  im  Hmblick  auf  seine  Struktur  kompliziertor  ist  wie  die  meisten 
tihrigen,  Der  Leser  wird  daher  gut  tun,  aein  Stadium  mit  einem  andern  Stuck, 
z.  Bt  Nr,  7  des  Katalogs,  m  beginnen. 

2)  Siehe  Abbildung  1* 

3)  Die  Finger  wiirden  namlich,  wenn  sie  auf  der  einen  Suite  in  der  ersten 
Lage  atunden,  auf  der  andern  gleichsam  in  der  zweiten  oder  dritten  stehen  —  je 
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Das  Instrument,  auf  dem  das  vorliegende  Stttck  gespielt  wurde,  stand 
ia  der  f1  tf2-Stirnmung,  Das  Stuck  hat  einen  Umfang  von  f1  bis  g\ 
tlm  dieses  g2}  das  im  ganzen  Stuck  nur  zweimal  vorkommt,  zu  erzielen, 
wird  yielleicht  ausnahmsweise  der  4.  Finger  benutzt;  es  kann  aber  eben- 
sogut  niit  dem  etwas  vorgerlickten  3.  Finger  gegriffen  werden.  Die 
leeren  Saiten  wurden  scheinbar  gern  verwendet;  besonders  die  tiefere, 
deren  p-  in  unserm  StUck  den  wichtigsten  Ton  bildet.  Die  zweitgrbBte 
Bedeutung  hat  b1,  dann  folgen  gl  und  c\  endlich  d2,  a1  und  /2;  e2  und 
g%  kommen^nur  gelegentlich  vor.     Wir  erhalten  also  folgende  Skala: 
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Neben  deia  Grundton  ist  dessen  Quart  am  meisten  bevorzugt*  Wie 
stimmt  das  zu  der  rioch  nie  bezweifelten  Annahme,  daB  die  chinesische 
Ftinfstufenleiter,  aus  der  sich  alle  andern  Lei tersyst erne  dieses  Landes 
entwickelt  haben,  folgende  Intervalle  besitzt:  Ganzton,  Ganzton,  kleine 
Terz  (ausgefllllt  durch  den  ersten  pien"1) )}  Ganzton,  kleine  Terz  (ausge- 
fullt  durch  den  zweiten  pien)?  Man  konnte  die  chinesische  Theorie  zu 
Hilfe  rufen,  nach  der,  wie  es  bei  den  Kirchentonarten  der  Fall  ist,  aus 
dem  Leitersysteni  Oktavenausschnitte  gemacht  werden  konnen.  So  konnte 
man  ft1  als  kung}  d.  h.  als  Tonika  annehmen;  dann  wird  aber  a1  zum 
piert-kung}  und  wie,  wir  wissen,  hat  ein  pien  die  Aufgabe,  die  Spalte, 
die  durch  die  kleine  Terz  in  der  Tonfolge  eutsteht,  zu  uberbrucken, 
Wenn  das  a  also  in  unserm  Stiick  auffcritt,  muGte  es  demnach  geschehen, 
urn  den  Schritt  g — b  auszii|Ollen,  Dies  ist  aber  nur  ganz  ausnahmsweise 
der  Fall;  in  der  Kegel  fehlt,  wo  sich  ein  a  zeigt,  in  der  nachsten  Nahe 
das  6,  Die  beiden  Tone  weichen  sich  sogar  augenscheinlich  aus,  Zu 
verstehen  ist  dies  nur  so:  Dieses  Sttick  enthalt  nicht  eine  Leiter,  son- 
dem  deren  drei.     Die  erste  lautet: 
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g  ,y  — ,  die  zweite: 


die  dritte:  t 


Diese  drei  Leitern  wechseln  fortwiihrend  miteinander,     Nennen  wir 
die    drei   Skalen  nach  ihren  Jcung^s  die  /*-,   die  b-  und   die  c-Leiter,  so 


nach   dem  Abstand   der  beiden  Wirbel  voneinander   —   und  so  miifiten  sie   auf 
beiden  Saiten  verschiedene  Griffe  ausfflhren,  um  die  gleichen  Intervalle  zu  erzielen. 

1)  Das  verscliiedene  G-ewicht  der  T5ne  wird  hier  durch  entsprechend  abge- 
stuffce  Notenwerte  zum  Ausdruck  gebracht. 

2)  So  werden  die  beiden  Tftne  genannt,  die  in  die  zwei  Terzschritte  der  Fiinf- 
stufenleiter  eincefufft  sind.  In  der  Praxis  kommen  sie  selten  vor  und  werden 
schwankend  intoniert. 
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haben  wir  70m  1.  bis  zum  7,  Takt  die  &-Leiter?  wobei  a  ein  einziges 
Mai  (in  Takt  3)  als  Durchgangsnote,  u.  z*  in  absteigender  Richtung? 
gebraucht  wird.  Takt  8  enthalt  die  f-Leiter,  9  und  10  wieder  die 
6-Leiter,  11  und  12  die  c-Leiter,  13  und  14  die  f-Leiter,  15—17  die 
6-Leiter,  18  die  /-Leiter,  19  und  20  die  6-Leiter,  21  die  f-Leiter,  22—24 
die  &-Leiter  usf,  Wie  soil  man  nun  aber  in  vielen  Fallen  unterscheiden, 
welche  Leiter  gemeint  ist?  Die  f-  und  5-Leiter  z.  B.  haben  die  Tone: 
f  g  c  d  gemeinsam;  da  aus  diesen  sehr  viele  Phrasen  gebildet  sind, 
wiirde  man  im  ungewissen  bleiben,  zu  welcber  Leiter  man  sie  zahlen 
soil,  wenn  dies  nicbt  durch  die  Wiederholungen  meistens  nachtraglich 
klargestellt  wiirde.  Da  wir  weiter  unten  auf  die  Struktur  des  Stiickes 
naher  zu  sprechen  kommen,  soil  bier  nur  erwahnt  werden,  dafi  fast  alle 
Takte  einmal  odor  ofters  wiederholt  werden. 

In  diesen  Wiederholungen,  oder  richtiger:  Variationen,  ^werden  oft- 
mals  die  ursprunglichen  Tone  verandert,.  oder  es  wird  ein  neuer  hinzu- 
gefiigt,  der  die  Phrase  in  diese  oder  jene  Leiter  weist.  Nicht  selten 
kommt  es  auch  vor;  daB  man  zunachst  durch.  einen  Ton  veranlaBt  wird 
eine  bestimmte  Tonleiter  fur  die  betreffende  Phrase  in  Anspruch  zu 
nehmeiij  —  und  durch  die  Variation  stellt  sich  dann  heraus,  daB  der 
Ton  nur  eine  Umspielung  eines  andern  ist,  als  Leiterton  aber  gar  keine 
Bedeutung  hat,  und  die  Phrase  zu  einer  andern  Leiter  gehort.  So  konnte 
man  sich  durch  das  a  in  Takt  7  verleiten  las  sen,  schon  fur  diesen  Takt 
die  /'-Leiter  zu  fordern,  wenn  nicht  die  nachste  Variante  (Takt  27)  den 
Beweis  brachte,  daB  dies  a  lediglich  als  Ziernote  flir  g  dient,  indem  sie 
an  Stelle  des  a  das  leitergemafie  b  setzt.  Dagegen  in  dem  ganz  ahn- 
lichen  Takt  18  ist  das  a  von  Bedeutung,  wie  uns  die  Variante  (Takt  33} 
lehrt.  Fur  den  ersten  Fall  kann  Takt  15  als  Beispiel  dienen,  dem  man 
wohl  die  /-Tonart  zuerkonnen  konnte,  wenn  seine  Variaute  (Takt  63) 
durch  ihr  b  nicht  ein  Veto  einlegte.  Nun  kommt  es  aber  auch  vor. 
daB   die  Tonart,   in  der  eine  Variation   steht,    wirklich  eine  andere  ist, 

- 

wie  die  der  ursprunglichen  Phrase.  Ich  verweise  z.  B,  auf  Takt  13, 
dessen  Zugehorigkeit  zur  /-Leiter  nicht  bezweifelt  werden  kann.  Seine 
Variante  (Takt  56)  dagegen  nimmt  durch  ihr  b  die  MLeiter  in  Anspruch. 
Aus  einem  besonderen  Grunde  freilich,  der  aus  clem  Bau  des  Stiickes 
klar  wird* 

Die  Takte  5—24  scheinen  die  4  Themen1)  des  Stiickes  zu  enthalten; 
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1)  Wenn  unter  Thcma  eine   Noten^ruppe 
wiederholt,  wenigstena  in  annahernder  Form. 


verstnnden    wird,    die   sich    Gfters 
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Jedes  Thema  besitzt  20  Viertel.  Schreibt  man  die  Tliemen  unter- 
einander,  so  bemerkt  man  bald  einzelne  Ahnlicbkeit en  z wis chen  ihnen1), 
Und  zwar  scheinen  nicht  nur  einzelne  unter  einander  atehende  Takte  mit- 
einander  verwandt  (5  ahnlich  10,  12  17 2),  15  20),  sondern  auch.  solche, 
die  in  den  entaprechenden  Gruppen  an  ganz  verschiedenen  Stellen  stehen. 
{5  ahnlicb  16,  9  =  17.) 

Diese  4  Phrasengruppen  also  bilden  daa  theraatische  Material  Ihnen 
voraus  geht  eine  viertaktige  Einleitung  (der  letzte  Takt  bat  6  Viertel) 
mit  2  Auftaktvierteln,  Ihr  Inhalt  setzt  sich  aus  teilweise  umge  form  ten 
Bruchteilen  der  Tbemata  zusamrnen.  Fast  wortlich  wird  hierbei  die 
Phrase  der  Takte  23  (vom  3,  Viertel  ab)  und  24: 
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in  den  Takten  1  und  2  zitiert: 

-/5  - 
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Nach  der  Einleitung  werden  die  thematischen  Gruppen  vorgefiihrt. 
Dann  wird  die  erste  Grruppe  in  den  Takten  25 — 29  wiederholt.  Mit 
Ubergehung  der  zweiten  Gruppe  schlieBt  gleich  die  dritte  an  (Takt  30 
—  34)  u.  z.   in   selir   freier  Umgestaltung3).      Nur  der  letzte   Takt  (19) 

1)  Naturllch  muB  man  groBe  Vorsicht  beim  Forachen  nach  solchen  Ahnlich- 
keiten  beobachten.  Bei  der  geringen  Anzabl  von  Tonen,  die  die  chinesische  Leiter 
enthalfc,  zeigen  die  einzelnen  Phrasen  ineistens  ein  mehr  oder  weniger  gleichea 
Aussehen,  und  man  kann  sie  dureh  geeignete  Konjektur  vollig  zur  gegenseitigen 
Deckung  bringen,  besonders  wenn  man  die  verschiedenen  Lagen  der  Phrasen 
schlankweg  fiir  Modulationen  erklart. 

2)  VeTgK  daraufhin  Takt  56,  der  zwischen  heiden  die  Mitte  halt 

3)  DaG  die  Takte  30—34  wirklich  eine  Variation  der  Gruppe  III  enthalten, 
lafit  die  zweite  Wiederholung  der  Gruppe  erkeonen  (63 — 67),  die  diese  in  etwas 
getreuerer  Form  wiedergibt,  andrerseits  aber  an  einzelnen  Stellen  Abweichungen 
bringtj  die  denen  der  ersten  Variation  entspreehen: 

a. 
Takt  15—19. 


■ 
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wird  fast  wortlich  wiederholt,  Dagegen  kekrt  die  vierte  Gruppe  so  gut 
wie  unverandert  wieder.  Im  Gegensatz  zu  der  Ktirzung  der  ersten  (vari- 
ierten)  Wiederholung  der  4  Themengruppen  ist  die  zweite  erheblich 
erweitert.  Zwischen,  der  Wiederholung  der  Gruppe  I  und  II  (40 — 44 
und  53 — 56)  wird  eine  achttaktige  Periode  eingeschoben.  Ihr  Inhalt 
setzt  sich  aus  einzelnen  Phrasenabschnitten  der  Gruppen  I,  II  und  III 
zusaromen,  Takt  45  und  49  erinnern  an  16,  46  und  48  sind  Varianten 
Ton  9.  (Interessanfc  ist  es,  wie  das  lefczte  Viertel  b  von  9  in  46  in  die 
Achtel  b  a  aufgelost  wird,  und  48  dann  ein  reines  a  bringt,)  Takt  47 
gibt  8  wie  der,  50  und  51  die  Takte  17  und  18,  wahrend  wir  in  dem 
V^Takt  52,  dem  SchluBtakt  dieser  Periode,  neben  19  den  letzten  Takt 
der  Einleitung  (4)  erkennen,  u,  z.  in  einer  interessanten  Verschiebung: 
Die  beiden  letzten  Viertel  von  4  sind  hier  an  den  Anfang  gestellt,  wobei 
c  durch  den  EinfluB  von  19  in  b  nmgewandelt  ist.  Nun  folgt  in  zum 
Teil  sehr  freier  Variation  eine  Wiederholung  der  Gruppe  II  *),  Statt  sie 
aber  zu  Ende  zu  ffthren,  werden  nach  dem  zweitletzten  Takt  (56),  dessen 
beide  letzte  Viertel,  wohl  um  das  Neue  anzudeuten,  von  denen  des  Vor- 
bilds  (Takt  13)  abweichen  (s,  oben!),  fruhere  Takte  wiederholt:  57  bringt 
12  (==  55),  aber  um  einen  Ton  vertiefi  58  und  59  enthalten  wohl  Phrasen- 
teile  von  10  und  11;  {vom  ersteren  fehlen  die  beiden  letzten  Viertel) 
Die  Halbe  b  wird  durch  eine  Sequenz,  die  von  der  c-Skala  nach  der 
5-Skala  hiniiberleitet,  eingefuhrt: 

M  $  -  & 


In  den  Takten  68 — 72  tritt  die  vierte  Phrasengruppe  zum  dritten 
Male  auf;  wiederum  in  so  gut  wie  unveranderter  Gestalt,  Daran  fugt 
sich  die  vierte  Wiederholung  des  ersten  The  in  as,  und  damit  schlieBt  dag 
Stuck. 

Bevor  wir  seinen  Aufbau  in  einem  schematischen  Bild  darstellen, 
wollen  wir  noch  ein  paar  andere  Stucke  analysieren,  wenn  auch  nicht 
in  so  ausfiihrlicher  Weise,  wie  es  hier  geschehen  ist,    Eine  solche  grlind- 
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Takt  30—34. 

c. 
Takt  63—67. 

(Bei  dieser  Zusammenstellung  sind  dom  klareren  Nofcenbild  zuliebe  alle  Verzierungen 
weggelassen.)  Schon  aua  dev  Verschiebung  des  Taktea  18  (=  31  reap,  65)  Mfifc 
sich  ersehen,  in  welch  eigenttiinlicher  Weise  ein  chinesisches  Theina  variiert 
werden  kann,  Man  beachte  auch  das  Absteigen  der  melodischeii  Linie  in  a  und 
c  (abgesehen  vom  letzten  Takt)  im  Gegensatz  zu  b. 

1)  In  bezug  auf  rhythmische  Verschiebung  vergL  vor  allem  10  und  53* 
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liche  Untersuchung  der  Struktur  hielten  wir  deshalb  fiir  nStig,  weil  tier 
der  Nachweis  gebracht  werden  soil,  daB  man  der  vielgeschmahten  chine- 
siscben  Musik  wenigstens  im  Hinblick  auf  ihre  formale  Seite  hohe  Ach- 
tung  nicht  verweigerii  darf. 

Das  nachste  Stfick  (Nr.  2b)  wurde  auf  dem  gleichen  Instrument  ge- 
spielt.  Der  tiefste  Ton  ist  hier  ebenfalls  fl\  nach  oben  finden  wir  den 
Umfang  urn  einen  Ton  erweitert;  es  reicht  hier  bis  a2.  Die  verwendete 
Leiter  heiSt: 


Eine  as-Leiter  alsoT  wobei  das  a2  scbeinbar  den  einzigen  leiter fremd en 
Ton  bildet.  Denn  die  Annahme,  daB  es  durcb  eine  schlechte  Intonie- 
rung  von  a$2}  der  Oktave  des  Grundtons,  entstanden  ist,  wird  durch  die 
Takte  14' und  16  wohl  widerlegt,  wo  dicht  hinter  dem  (schon  sebr  hoch 
genommenen)  as2  eiu  a2  folgt1),  Zur  Erklarung  konnte  vielmehr  die 
Tatsache  dienen,  daB  die  Chinesen  dazu  neigen,  die  Oktave  immer  etwas 
in  die  Hohe  zu  treiben,  andererseits  aber  wissen,  daB  auf  diese  Weise 
die  Oktave  schlieBlich  nicht  mehr  erkannt  werden  kann.,  sondern  ein 
neuer  Ton,  bzw«  ein  neues  Intervall  entsteht.  Darum  setzen  sie,  wenn 
die  Oktave  gefordert  ist  T  in  einzelnen  Fallen  hinter  den  betreffenden 
Ton,  den.  sie  scbon  selbst  ein  wenig  zu  hoch  nehruen,  einen  zweiten,  der 
noch  etwa  urn  einen  halben  Ton  hoher  steht,  um  so  ihr  Gefuhl  zu  be- 
friedigen,  ohne  doch  uber  die  Bedeutung  des  Tones  einen  Zweifel  auf- 
kommen  zu  lassen.  Wenn/jener  aber  auf  solche  Weise  einmal  festge^ 
stellt  ist,  braucht  man  spater  nicht  mehr  mit  der  gleichen  Vorsicht  zu 
verfahren,  man  kann  dann  den  erhohten  Ton  ( —  in  unserm  Falle  also 
das  a2  — )  rnhig  ohne  den  vorangehenden  Dolmetscher  bringen  (vgL 
Takt  19,  23  u.  a.).  Ob  diese  Auslegung  richtig  ist,  miissen  wir  dahin- 
gestellt  sein  lassen,  jedenfalls  laBt  sich  das  a2  auf  andere  Weise  kaum 
erklaren,  da  es  in  keine  hier  irgend  mogliche  Skala  einzureihen  ist. 
Weiter  fragt  es  sich,  ob  ges1  und  des1  zwei  tiefe  pien  darstellen,  oder 
was  sie  sonst  bedeuten.  Die  Grundform  der  Phrase,  in  der  allein  sie 
vorkommen,  lautet  (Takt  32 — 37  nebst  ihren  Variationeu) : 


Trotz  ihres  unvorbereiteten  Auftrefcens  —  das  nach  der  alten  Theorie 
unstatthaft  scheint  —  wird  man  diese  beiden  Tone  als  pien  ansprechen, 
da  sie  in  der  Skala  an  den  von  der  Theorie  angegebenen  Stellen  stehen 


1)  Vergl-  audi  Takt  36  im  vorliergehenden  Stuck, 
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und  als  Leittone  fungieren.  Interessant  ist  es,  daB  die  pien  gerade 
vor  dem  Schlufi  der  tliematischen  Melodie  (Takt  38)  erscheinen;  mog- 
licherweise  bedeutet  dies  eine  musikalische  Feinheit. 

Bei  der  Analyse  des  Aufbaus  iibergeben  wir  den  nicbt  in  Takte 
eingeteilten  Abschnitt  der  Einleitung,  da  dieser  in  einem  derartigen 
tempo  rubato  vorgetragen  wird,  daB  man  die  eigentlichen  Zeitwerte 
kaum  fixieren  kann,  Fiir  die  Struktur  kommt  dieser  Teil  auch  nicht 
weiter  in  Betracht,  wir  bezeichnen  daher  die  ganze  Note  b\  mit  der 
era  fester  Rhythmus  einsetzt,  als  den  ersten  »Takt«  dieses  Stiickes.  Der 
iibrige  Teil  der  Einleitung  setzt  sich  aus  einzelnen  Phrasen  der  Gruppen 

I  (Takt  1—6  aus  10 — 12)  und  II  (7 — 9  aus  13 — 15)  zusammen,  die  in 
mehr  oder  weniger  variierter  Form,  2.  T.  wiederbolt  (5  und  6=12), 
bier  anzutrefFen  sind.  Die  erste  tbematische  Gruppe  enthalten  die  Takte 
10—12,  Man  kann  diese  Phrasengruppe  in  zwei  Teile  ^erlegen;  der 
erste,  den  die  Takte  10  und  11  bilden,  wird  in  den  ftinf  Wiederholungen 
mit  z.  T.  stark  variierter,  bald  verlangerter,  bald  verktirzter  Form  ge- 
bracbt,  wahrend  der  zweite  (12)  getreu  wiedergegeben  wird,  nur  in  der 
ersten  Wiederliolung  wird  er  gedehnt  und  bekommt  eine  andere  SchluB- 
wendung*  Da  die.  kurzen,  abgerissenen  Phrasen  der  Takte  13  und  14 
nie  wiederkehrenj  ist  anzunehmen,  daB  sie  eine  Ankiindigung  der  Gruppe 

II  darstellen,  mit  welch  er  wobl  das  Hauptthema  einsetzt.  Aus  dieser 
Gruppe  (15 — 16  und  den  beiden  ersten  Vierteln  von  17)  wird  die  Gruppe 
IV  (Takt  22 — 25)  gebildet.  u.  z.  mit  verlangertem  und  verandertem 
SchluB,  Jn  den  Wiederholungen  tritt  aa  S telle  der  Gruppe  II  eine  neue 
Gruppe  VI  (42  zweite  Halfte  bis  44  erste  Halfte;  65  bis  66  erste  zwei 
Viertel;  69  letzte  zwei  Viertel  bis  71  erste  Halfte),  Die  Takte  17  (zweite 
Halfte)  bis  21  enthalten  die  Gruppe  III,  Zum  zweitenmal  erscheint 
diese  hinter  der  Gruppe  IV  in  den  Takten  25  (zweite  Halfte)  bis  29r  an 
welcher  Stelle  sie  auch  zweimal  wiederholt  wird,  wahrend  sie  an  ihrem 
ursprunglichen  Platz  —  zwischen  Gruppe  II  und  IV  —  nur  einmal 
wiederkehrt;  aus  der  zweiten  Gesamtwiederholung  der  Gruppen  ist  sie 
an  dieser  Stelle  ersatzlos  ausgeschieden.  Ganz  regelmaBig  und  wortlich 
wiederholt  sich  die  Gruppe  V  mit  ihrer  sequenzartigen  Phrase  in  der 
Mitts  (Takt  31  und  32), 

Das  folgende  Stiick  (Nr.  2c)  wurde  auf  dem  firh^hu,  ebenfalls  einer 
zweisaitigen  Geige,  vorgetragen.  Da  die  unterscheidenden  Merkmale 
bei  die  sen  chine  sis  chen  Streichinstrumenten  meist  nur  in  einer  kleinen 
Krtimmung  des  runden  oder  vierkantigen  Halses  oder  in  einer  leichten 
Einwartsbiegung  der  Korperseiten  und  in  ahnlichen  Dingen  bestehen, 
ist  es  fiir  uns  ziemlich  gleichgultig,  ob  wir  dieses  oder  jenes  Instrument 
vor  uns  haben.  Die  typiscben  Eigenschaften  der  chinesischen  Geigen 
haben  wir  bei   der  Beschreibung  des  Tan  ch'in  kennen  gelernt,  und  es 
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ist  nur  noch  zu  erwahnen,  daB  neben  den  zweisaitigen  auch  Instrument e 
mifc  vier  Saiten  vorkommen7  wie  das  bei  Moule  angefiihrte  Ssu-hu*  Die 
Stimmung  des  Instrumentes,  welches  das  nun  zu  besprechende  SfcUck 
o-espielt  hat,  ist  allem  Anschein  nacli  dieselbe  wie  bei  unserm  Tan  chHn* 
Die  benutzte  Tonskala  ist  erne  gauz  ahnliche  wie  im  Stuck  2a: 


Alles,  was  dort  dariiber  gesagt.  wurde?  trifft  auch  bier  zu.  Die  zehn- 
taktige  Einleitung  tragt  wieder  allerlei  Phrasenteile  aus  dem  themati- 
schen  Material  zusammen.  So  entsprechen  der  Takt  5  und  6,  bzw,  9 
und  10  { —  man  beacbte  die  rhythmische  Verscbiebung  des  letzteren  — ) 
den  Takten  25  und  26.  Bei  11  setzt  die  erste  Phrasengruppe  ein  mit 
dem  Them  a: 


Dann  folgt,  den  Charakter  dieses  Auf  und  Ab  beibehaltend,  die 
zweite  Gruppe  {15 — 21).  Daran  schlieBt  sicb  die  dritte  (22^-28)  mid 
die  vierte  (29 — 36),  welch'  letztere  in  den  Takten  29—31  zu  der  Gestalt 
der  ersten  Gruppe  ein  drastisches  Gegenstfick  bringt:  , 


Die  Gruppe  V  (37 — 4p)  wird  dreimal  hintereinander  wiederholt. 
Darauf  treten  die  vier  ersten  Gruppen  noch  einmal  auf  (49 — 74),  dann 
folgen  zwei  Takte,  die  noch  eine  gewisse  Ahnlichkeit  mit  den  beiden 
ersten  Takten  der  fttnften  Gruppe  haben,  dann  springt  die  Melodie  aber 
ab;Takt  78  ist  mit  28  identisch,  ebenso  Takt  81.  Und  nun  setzt  plotz- 
lich  ein  neues  Thema  (VI)  ein  (82 — 86),  d  ess  en  erste  drei  Takte  in  der 
i-Skala  stehen.  Dann  leitet  der  um  ein  Viertel  verkurzte  Takt  87, 
welcher  34  entspricht2),  zu  der  zweiten  Variation  der  Gruppe  I  fiber, 
wobei  deren  erster  Takt  fallen  gelassen  wird.  Auch  die  ubrigen  Gruppen 
(—  aufier  VI  — )  werden  wiederholt,  Dann  wird  die  erste  Phrasengruppe 
( —  wieder  mit  Fortlassung  des  ersten  Taktes  — )  noch  einmal  gebracht, 
von  Gruppe  II  wird  15,  .16,  19  und  21  aufgefilhrt,  und  dann  mit  einer 
freien,  z.  T,  synkopierten  Wendung  das  Stiick  geschlossen. 

1)  bl  kommtj  abgesehen  von  den  Stellen}  wo  es  nur  als  Ziernote  erscheint,  in 
den  Takten  83 — 85  vov  und  zwar  als  Grundton  der  hier  herrschenden  J-Leiter,  so- 
wie  im  vorletzten  Takb  128,  wo  es  cine  Durchganggnofce  bildefe. 

2)  Man  beachte:  28  und  34  und  die  ihnen  fihnlicken  Takte  81  und  87  haben 
gleichen  Abstand  trotz  der  volligen  Verachiedenheit  der  jeweila  dazwisehenliegen- 
den  Takte! 
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Wir  gehen  zu  den  Skeng-Melodien  (Nr.  6  a  und  b  des  Katalogs)  uber, 

■  ■ 

Das  Sheng  ist  eine  Art  Mundharinonika1).  In  den  Deckel  eines  hol- 
zernen  Windkastens,  der  an  einer  Seite  ein  Ansatzrohr  besitzt*  welches 
zum  Anblasen  dient,  sind  17  Rohre  in  btindelformiger  Anordnung  ein- 
gesetzt;  vier  von  ihnen  sind  stumm.  Sie  alle  besitzen  nahe  ibrem  un- 
tern  Ende,  und  zwar  an  der  Seite,  die  nach  der  Mitte  des  Luftkastens 
sieht,  ein  en  kleiuen,  mit  diinnem  Kupfer  umkleideten  Schlitz,  an  des  sen 
Innenseite  eine  frei  schwingende  Metallzunge  aufliegt,  der  en  Stimmung 
durcb  ein  an  ihrer  Spitz  e  festgeklebtes  Wachfcstuckchen  reguliert  wird« 
AuBer  den  vier  stuminen  hat  jedes  Rohr  an  der  AuBenseite,  ziemlich  nahe 
seinem  untern  Ende,  ein  Fingerloch,  das  verscblossen  werden  muB,  urn 
die  Zungen  zum  T5nen  zu  bringen.  Es  werden  fast  immer  2  Zungen 
zugleich  angeblasen,  u*  z.  in  einer  ganz  bestiminten  Kombination.  Nach 
Moule  kommen  Quarten,  Quinten,  auch  groBe  Sexten  und/  Oktaven  vor. 
Daneben  finden  sich  gelegentlich  noch  andere  Zusammenklange,  wie  aus 
unsern  Sheng-Stucken  hervorgeht.  (GroBe  Sekunde,  verminderte  Quint 
(?],  kleine  Septime,  None  und  Undezime.)  Da  beide  Stlicke  ziemlich 
ahnlich  sind,  und  sie  wegen  ihrer  Gleichformigkeit  in  der  Melodie- 
bewegung  nur  geringes  Interesse  bieten  konnen,  begntigen  wir  uns,  nur 
das  zweite  Stiick  (Nr.  6  b  d*  K.)  anzufuhren.  Folgende  Tone  sind  in  dem 
fick  verwendet: 
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anche  dieser  Tone  treten  fast  ausschlieBlich  bei  der  Verdopplung 
der  Melodietone,  welche  unten  liegen,  auf  (z.  B,  des2  und  as2.).  Da  jene 
allem  Anschein  nach  leiterfremd  sein  dlirfen  ( —  wie  k6nnte  sonst  zu  einem# 
ein  des  treten!2)  — },  weicht  die  Struktmr  dieser  Skala  von  derjenigen  der 
tibrigen  Stticke  ab.  Die  Melodie  bewegt  sich,  bis  auf  wenige  Stellen,  in 
der  es-Leiter.  Es  mag  tlberraschend  erscheinen,  daB  das  Stuck,  von  dem 
ein  Europaer  sagte:  >Nach  unaerm  Geftihl  hat  das  Stiick  weder  Anfang 
noch  Ende,  und  klingt  eigentlich  alles  gleich«  —  durchaus  [nicht  einer 
Struktur  ermangelt.  Da  der  Schlufi  des  Stiickes  (wie  auch  bei  Nr,  6a' 
d.  K.)  von  der  zu  kurzen  Walze  nicht  mehr  aufgenommen  werden  konnte, 
kann  leider  kein  vollstandiges  Schema  gegeben  werden,  sondern  wir 
mussen  uns  darauf  beschranken  zu  konstatieren ,  daB  die  thematische 
Melodie  (6 — 39)  nicht  einfach  wiederholt  wird,  sondern  daB  wir  hier  fast 
ebenso  vielen   formalen  Komplikationen  begegnen,   wie  in   den  vorher- 


1)  Siehe  Abbildung  1. 

2)  Vielleicht  iomrut  aber  auch  dieses  des  iafolge  mangelnder  Spielfcechnik  oder 
eines  Fehlers  am  Instrument  zustande,  und  1st  in  alien  Fallen  d  intendiert. 
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o-ekenden  Stucken.  Zum  Beleg  dafur  soil  nur  festgestellt  werden,  daB 
die  erste  Wiederholung  der  Phrasetfgruppe  Takt  11—39  —  gleich  The  ma 
I  und  II,  wobei  die  erst  en  flinf  Takte  von  I  fortgelasaen  aind  --  von  den 
Takt  en  50—78,  die  zweite  von  100—128,  die  dritte  von  139—155  (dem 
letzten  Takt)  gebracht  wird.  Zwischen  11  und  50  besteht  ein  Abstand 
iron  39  Takten,  zwischen  50  und  100  einer  von  50,  und  zwischen  100 
und  139  wieder  einer  von  39.  Das  ist  deshalb  bemerkenswert,  weil  die 
Takte,  die  zwischen  jener  Phrasengruppe  und  ihrer  ersten  Wiederholung 
einerseits  (40 — 49)  und  der  zweiten  und  dritten  Wiederholung  anderer- 
seits  (129 — 138)  lie  gen,  auch  nicht  jm  entferntesten  miteinander  iiber- 
einstimmen.  Es  ist  zu  bedauern,  daB  wir  nicht  das  vollstandige  Stuck 
besitzen ;  wir  konnten  dann  vielleicht  noch  ein  Pendant  zu  dem  Abschnitt 
zwischen  der  ersten  und  zweiten  Wiederholung  auffinden,  wodurch  das 
Stuck  wenigstens  im  Hinblick  auf  seinen  Aufbau  ein  groBeres  Interesse 
gewanne. 

DaB  das  Sheng  auch  in  bezug  anf  die  Melodie  etwas  Beachtenswertes 
bieten   kann,   zeigt  das  nachste  Stuck   (Nr.  7a  d.  K.).     Es  ist  hier  zwar 

mm 

gesungen  ?  doch  stellt  es  eine  Ubung  fiir  das  Sheng  dar.  Die  Skala, 
eine  reine  os-Leiter: 
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zeigt  uns  die  hohe  Tenorlage  einer  chinesischen  Stimme.  (Es  wird  hier 
nicht  falsettiert.)  Die.  Intonation  ist  eine  auBerordentlich  reine.  Der 
Sanger  ?  ein  Literat  aus  der  Provinz  Tschili,  wird  auch  als  sehr  musi- 
kalisch  bezeichnet-  Trotz  seiner  Einfachheit  und  Klirze  ist  das  Sttick 
auch  formal  nicht  uninteressant.  Das  erste  achttaktige  Thema  wird 
einmal  wiederholt,  wobei  im  letzten  Takt  an  Stelle  von  bl  die  untere 
Quinte  tritt1).  Dann  folgt  ein  zweites  Thema  von  ebenfalls  8  Takten 
(17—24),  darauf  ein  drittes,  das  11  Takte  umfaBt  (25—35).  Dieses 
letztere  wird  nun  in  stark  gekurzter  Form  wiederholt:  statt  der  beiden 
ersten  Takte  (25 — 26)  wird  nur  der  zweite  gegeben  (der  allerdings 
dem  ersten  verwaudt  ist),  dann  folgt  der  3.,,  dann  der  9.,  10.  und 
11.  Takt  (=  27,  * 33 >  34  und  35),  Hierauf  erscheint  ein  viertes 
Thema  (41 — 44),  dessen  zweite  Halfte  aus  dem  6.  und  5,  Takt  des 
ersten  Themas  zusammengesetzt  ist,  Dessen  3.,  4.,  7,  und  8.  Takt 
( —  5  und  6  sind  also  jetzt  ausgelassen!  — )  folgen  nach  und  schaffen 
so  mit  dem  Thema  IV  eine  achttaktige  Periode.  Das  vierte  Theina 
wird  darauf  wiederholt   (49 — 52).     Dann  setzt   mit  Takt   53    das   erste 

1)  Man  beachte  den  Wegfall  der  beiden  ersten  Viertel  von  Takt  6  in  dessen 
Wiederholung,  Takt  14;  ebenao  den  des  dritten  Viertels  von  Tait  7  in  15! 

s,  a,  img.  -xir.  12 
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Thema  wieder  ein,  an  welches  sich  das  zweite  und  das  dritte  anschlieBen 
(61 — 68  und  69 — 79).  Indem  dies  letztere  in  der  gleicben  gekurzten 
Form  wie  oben  wiederholfc  wird,  sehliefit  das  Stuck. 

Far  unsere  Zwecke  wichtig  sind  die  Aufnahmen  Ni\  8a  1  and  8c  1 
a  and  /?.  Hier  ward  dieselbe  Melodie  za  drei  verschiedenen  Malen  ge- 
spielt,  u.  z.  zuerst  von  der  Gitarre:  Jiie-kin  allein,  dann  von  der  Quer- 
flote:  Ti  fatty  wahrend  das  Jiie^kin1)  als  Begleitinstrument  mitwirkt. 
Dieses  besitzt  einen  flachen,  kreisrunden  Schallkorper,  Der  kur2e 
Hals  tragt  vier  Wirbel,  die  ahnlich  wie  bei  unsern  G-eigen  eingesetzt 
sind,  Unter  den  vier  seidenen  S  ait  en  sind  zehn  Biinde  angebracht. 
Uber  die  Stimmung  wird  im  Katalog  mitgeteilt:  »Je  zwei  Saiten  der 
Gitarre  baben  den  gleichen  Ton:  b  und  /*.«  Aus  dem  Stiick  geht  nicht 
mit  Sicherheifc  hervor?  welche  Saiten  gleich  gestimmt  sind.  Nach 
van  Aalst  sind  es  zwei  Saitenpaare,  die  untereinander  im  Quintenabstand 
stehen  (also:  b — f1 — b — f% 

Die  Melodie,  die  das  Jiie-Jdn  zuerst  (Nr.  8al  d.  K.)  allein  vortragt, 
bewegfc  sich  in  folgender  Skala: 


Wie  daraus  ersichtlich  ist,  wird  das  leere  b  der  beiden  tieferen  Saiten 
bier  gar  nicht  benutzt  und  vorzugsweise  in  den  hoheren  Lagen  gespielt. 
Der  Aufbau  des  Stlickes  ist  sehr  einfach:  Die  Takte  1 — 8  bringen  den 
ersten  Abschnitt  der  Melodie,  9—20  den  zweiten,  Der  erste  Teil  wird 
in  21 — 28  frei  variiert  (es-Leiter  in  Takt  37  &-Leiter  in  dessen  Variante 
23!),  Die  Takte  29 — 37  sind  Varianten  von  7 — 15,  u.  z,  mit  Quinten- 
und  Quartenverschiebung.  Die  beiden  andern  Male  wird  das  Stiick  auf 
dem  Ti  ixu  (Moule  scbreibt:  T*ai  pHng  hsiao)  gespielt,  einer  an  beiden 
Seiten  offenen  Querflote  mit  6  G-rifflochern.  Neb  en  dem  Anblaselocli 
liegt  ein  zweites,  das  mit  einem  Stiickchen  Zwiebelhaut  uberspannt  ist; 
dadurcb  wird  eine  eigentiimliche  KLangfarbe  erzielt.  AuBerdem  existieren 
am  andern  Ende  noch  zwei  nebeneinander  liegende  Locher.  durch  die  ein 
Tragband  gezogen  wird2). 

Die  Veranderungen,  die  die  Melodie  durcb  den  Vortrag  auf  der  Flofce 
erfahrt,  sind  im  ganzen  recht  geringfugig.  Die  Skala  ist  dem  Wesen 
des  Instrumentes  gemaB  etwas  in  die  Hohe  geruckt.  In  der  Tiefe  gebt 
sie  allerdings  bis  zum  fl  hinunter,  aber  auf  der  andern  Seite  kommen 
b2  und  cz  wiederbolt  vor.  Namlich  beim  Einsatz  des  zweiten  Teiles, 
wo  die  Melodie T  die  mit  dem  Jiie-kin  bis  dahin  unisono  gegangen  ist, 
in  die  Oktave  umschlagt,   urn   sich  bei  Takt  13  mit  jeneni  in  der  Ton- 

1)  Moule  scbreibt:  Jiieh-chin. 

2)  Siehe  Abbildung  I. 
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h5he  wieder  zu  treffen.  Die  Wiederholung  des  Themas  ist  etwas 
andera  gestaltet  wie  oben.  Fur  uns  am  auffalligsten  ist  die  rhythmiache 
Verschiebung  bei  Takt  25-  Bemerkenswerterweiae  zeigt  sich  eine  solche 
audi  in  der  zweiten  Ti-txtL-Lesa,i%  die  im  iibrigen  fast  wortlich  mit  der 
ersten  ubereinstimmt. 

Wie  steht  es  nun  aber  mifc  der  von  dem  J'iie-kin  ausgefahrten  Be- 
cleitung?  DaB  die  Abweichungen  derselben  in  der  zweiten  Fassung 
des  Stiickea  von  der  ersten  bedeutendere  sind?  als  in  der  Hauptstimme, 
ist  zweifellos.  Nicht  nur,  daB  die  absoluten  Hohen  einzelner  Tone  ver- 
iindert  werden,  —  manche  Noten  werden  einfach  fallen  gelassen.  (Vgl. 
3  und  11-)  Gleichwohl  kann  man  nicht  von  wesentlichen  Veranderungen 
sprechen;  der  Geaamteindruck  ist  in  bei  den  Fallen  genau  derselbe.  Und 
zwar  sehen  wir,  daB  die  Begleitatimme  die  Melodie  in  variierter  Form 
eine  Quart  tiefer  bringt,  wie  sie  in  der  Oberatimme  vorgetragen  wird. 
Wir  haben  es  nun  aber  nicht  etwa  mit  reinen  Quintenparallelen  zu  tun, 
sondern  durch  die  verachiedene  Fassung  der  Melodie  in  den  beiden 
Stimmen  stellen  sich  alle  nioglichen  Zweiklange  heraus,  Ein  drasfciaches 
Beispiel  hierfiir  geben  die  Takte  21 — 26  von  8  c  1  ft. 
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Ea  ist  wahrscheinlich,  daB  dem  chinesischen  Musiker  diese  Sekunden 
Terzen,    verm,  Quinten,  Sexten,    Septimen,  Nonen  uaw,   zum  mindesten 
nebensachlich  sind,  daB  fur  ihn  einzig  die  mehr  oder  weniger  verschie^ 
denen  Fassungen  der  Melodie,  welche  gleichzeitig  zum  Vortrag  gelangen 
von  Bedeutung   sind;    darauf  richtet  er  sein  Interesse,   und  daran  findet 
er  Wohlgefallen1). 

DaB  die  beiden  Varianten  in  Quartabatand  gespielt  werden  ge- 
schieht  wohl  auch  nur  zur  deutlichen  Hervorhebung  jeder  Stimme, 
Wenn  diese  in  Oktaven  oder  Quinten  gingen,  wurden  sie  sich  in- 
folge    ihrer    starker  en  Verachmelzung    zu    wenig    voneinander   abheben 


1)  Nach  Aussage  eines  musikalischen  Chinesen. 
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abgesehen  davon,    dafi   beim  Quintabstand  der  Grundton  der  Leiter  der 
untern  Stimme  [as]  ftir  die  obere  Skala  ein  leiter  fr  em  der  Ton  ware. 

Das  nachste  Stuck  (Kr.  8  c 2),  das  ebenfalls  vom  Ti-tzu  und  J'ue-Mn 
vorgetragen  wird,  steht  in  der  es-Skala.  Der  Uinfang  des  Flotenparts  . 
ist  b1 — c8,  derjenige  der  anderen  Stimme  b—p.  Diesmal  also  kommt  die 
tiefere  leere  Saite  des  Jue-kin  zur  Verwendung.  Das  erste  Thema  umfaBt 
die  Takte  1—6,  wobei  der  letzte  Takt  eine  Art  Echo  darstellt,  welches  in  der 
nun  folgenden  Wiederholung  des  Themas  wegfallt.  Statt  dessen  setzt  das 
zweite  Thema  ein  (12 — 16),  dessen  SchluB  ahnlich  gehalten  ist,  wie  der 
des  ersten.  Die  Takte  17—24  enthalten  die  dritte  Phrasengruppe,  die 
gleich  darauf  (25 — 31)  in  einer  freien  Variation  wiederkehrt.  Dabei  sind 
der  1.  und  5.  Takt  (17  u.  21)  fortgelassen,  wofur  dem  SchluBtakt  wieder 
eine  echoartige  Wendung  beigefiigt  ist.  Darauf  wird  das  Ganze  ziemlich 
wortlich  wiederholt.  Die  innere  Struktur  der  untern  Stimme  ist  viel 
weniger  streng.  Die  Fassung  der  Themen  selbst  ist  bier  sehr  verschieden 
von  derjenigen  der  Oberstimme.  Es  ist  bemerkenswert ,  wie  die  Unter-. 
stimme,  die  das  Thema,  oder  vielmehr  eine  Variante  desselben,  in  den 
Wiederholungen  sonst  so  frei  variiert,  gerade  dann  eine  wortliche  Wieder- 
holung gibt,  wenn  die  Oberstimme  eine  Abweichung  bringt.  (Vgl.  darauf- 
hin  den  ersten  Takt  des  zweiten  Themas,  12,  und  seine  Wiederholung,  43.) 

Wenden  wir  uns  nun  dem  P'iP'a1)- Stuck  aus  der  Pekinger  Samm- 
lung  des  Herrn  Dr.  Laufer  zu.  Die  PHF'a,  eine  mit  vier  Saiten  be- 
spannte  Laute,  hat  einen  flachen,  birnenformigen  Korper.  Das  Ende  des 
Halses,  das  die  vier  Wirbel  tragt,  ist  stark  nach  hinten  gebogen. 
Manche  Instrumente  besitzen  10,  nianche  12  Btinde2),  die  Intervalle  von 
groBen  und  kleinen  Sekunden  ergeben.  Da  der  erste  Bund  von  der 
leeren  Saite  einen  Quartabstand  hat,  sind,  um  die  Liicke  auszufullen, 
auf  dem  Hals  des  Instruments  vier  abgerundete  Kanten  aus  Eisen,  Horn 
oder  Holz  angebracht,  die  gelegentlich  als  Griffstege  benutzt  werden. 
Zum  AnreiSen  der  Saiten  dient  ein  Plektron  oder  auch  der  Fingernagel 8). 
Die  Stimmung  ist  nach  Moule:  d^g^a^d*;  die  Skala  umfafit  gegen  drei 
Oktaven.  Da  die  Tonlage  des  vorliegenden  Stttckes  bei  der  Aufnahme 
nicht  fixiert  worden  war,  wurde  diejenige  gewahlt,  die  der  PH  P'a-Leiter 
am  angemessensten  schien.     In  dieser  Lage  lautet  die  Tonleiter: 


R=j=R^^ 


1)  Schreibavt  nach  Moule. 

2)  Moule,  S.  114. 

3)  Siehe  Abbildung  2.  ' 
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Ihr  Umfang  ist  groBer,  wie  derjenige  der  vorhergehenden  Stucke. 
Das  Fundament  bildet  die  es-Leiter,  daneben  koirnnt  die  S-Leifcer  (z.  B. 
1—12)  und  die  f-Leitev  {127—130  und  133—134)  vor, 

Die  Takte  1 — 12  umfassen  das  erste  Thema,  Es  setzt  sich  aus  den 
phrasen  der  Takte  1,  27  3  und  5  zusamnien,  die  in  den  ubrigen  Takten 
wiederholt  und  z,  T\  unbedeutend  Yariiert  werden.  Die  zweite  Phrasen- 
gruppe  reicht  von  13 — 27.  Im  dritten  Tliema  (28 — 36)  werden  die  ersten 
drei  Achtel  des  Taktes  30  ( —  der  deni  Anfangstakt  des  zweiten  Themas: 
13,  entapricht  — )  von  der  oberen  Heinen  Terz  begleitet  Vor  der  ersten 
Variation  des  ersten  Themas,  das  hierbei  stark  verkurzt  wird  (39 — 44)T 
treten  zwei  neue  Takte  (37  und  38)  auf}  deren  zweiter  sich  auch  in  das 
Them  a  selbst  hineindrangt  (s.  41  und  43).  Ebenso  scheint  er  in  45 
enthalten  zu  sein,  wahrend  46  wohl  eine  Variante  von  37  ist.  In  der 
zweiten  Wiederholung  setzt  sich  ein  neuer  Takt  an  die  Stelle  von  1 
(in  47);  der  tlbrige  Teil  des  ersten  Themas  kehrt  in  seiner  ursprtinglichen 
Form  wieder  (48—58);  auch  die  beiden  anderen  Gruppen  werden  fast 
<retreu  wiederholt*  In  der  vierten  Periode  werden  vom  ersten  Thema 
nur  noch  der  1.  und  2.  Takt  gebracht  (85  und  86) ;  die  tibrigen  Takte' 
sind  mit  Variationen  der  Takte  83  und  84  (resg.  37  und  38)  ausgeflillt 
(87 — 96).  Das  zweite  Thema  erscheint  hier  um":  einen  u.  z,  den  ersten 
Takt  verkurzt  und  in  erheblich  variierter  Form  (97 — 110),  wahrend  wir 
dem  dritten  Thema  stets  in  seiner  urspriinglichen  Gestalt  begegnen 
{111 — 119)-  In  der  nachsten  Periode  behauptet  sich  das  erste  Thema 
wieder  etwas  besser  (122 — 134)?  aber  auch  hier  schiebt  sich  eine  fremde 
Gruppe  ein  {127 — 130  und' 133 — 134).  Da  die  erste  Gruppe  auf  diese 
Weise  um  einen  Takt  verlangert  worden  ist,  verliert  das  zweite  Thema 
(135 — 148)  noch  einen  Anfangstakt.  Thema  III  schlieBt  sich  an;  darauf 
werden  die  Vortakte  (37  nnd  38}  und  die  beiden  Anfangs takte  des  ersten 
Themas  noch  einmal  gebracht  (158 — 161),  u.  z.  im  Triolenrhythmus. 
Mit  einer  zehntaktigen  Phrasengruppe  neuen  Inhalts  wird  das  Stuck 
dann  zu  Ende  gefiihrt. 

Stellen  wir  nun  die  Resultate  schematisch  zusammen,  so  erhalten 
wir  folgende  Tabelle: 


Katalog-Nr. 
dea  Phonogr, 
2a 


Teil: 


I 


Ilia 


Themen: 


I 
I 


III  IV 
III   IV 


i  —  ii  —  in  iv 
[8]  *  [6] 

I 


Takt: 

Anzafal  dei 

1—    4 

4 

5—  24 

20 

25—  39 

14 

40—  72 

33 

73—  77 
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Katalog-Nr. 
Aes  Phonogi! 
2b 


2c 


7a 


8cia 


8c« 


m     * 


il: 

E 
la 

"1 


— 


Ilia 


E 
I 


Ilia 


la 


_ 


Themen: 


i  n  Til  rv  III  v 


I  VI  III  IT  III  T 

i  m 

I  VI  IV  III   V 


i  ii  in  iv  v  v  v 
i  n  tn  iv VI 


[7] 


I  II  HI  IV   V 

I  (II) 


[3] 


i 


X 

I  (I)  (II) 


D 

I  II  III  Hi 

Ila 

I 

b 

i  ii  in  in 

P'i  Pa-Stuck 

la 

i  ii  he 

b 
II 

! 

i  ii  in 

in 

(i)n  in 

IVa 

T    TT    TIT 

(I) 

<"  [10] 


Takt: 

1-    9 

10—  38 
34—  38 

39—  60 
61—  65 
66—  83 

84—  88 


1—  10 

—  48 
49—.  87 

88—117 
118—129 


1-    S 
9—  52 


i  n  in  (m)  iv  —  iv         y- 

[4] 

i  ii  m  (in)  63 —  84 


1—  18 

19—  36 

1—    fi 

7—  31 
32—  37 
38—62 

• 

1—  36 
37—  44 

45—  S2 
83—119 

120—157 

168—171 


/ 


Anzahl  der  Takte: 
9 


■ 


■•. 


i 


24 
o 

22 

5 


o 

10 

38 
39 


12 


8 
44 

32 

18 
18 

6 


6 
25 

36 
8 

38 
37 

38 

14 


*y  bedeutet,  daB  das  befcrcffende  Theina  an  dieser  Stelle  variiert,  (  ),  daB  es 
verkurzt  ist.  Die  Striche  zoigen  an,  daB  hiei  ein  paar  themenfremde  Takte  ein- 
geschoben  sind,  die  daranter  in  eckige  Klammern  gesetzten  Ziffem  geben  die 
Zahl  derselben  an. 

Diese  schematische  Zusanimenstellung  laBfc  erkennen,  daB  in  der  chine- 
sischen  Musik  zweifellos  bestimmte  Vorschriften  existieren,  nach.  denen 
ein  Sttick  konstruiert  wird.  Aber  diese  Regeln  beschranken  sich  wohl 
nur  auf  die  allergrobsten  Umrisse.  Der  Ausbau  wird  bei  jedem  Stuck 
versehieden  gestaltet.  Vergleichen  wir  z.  B.  die  erafcen  drei  Stiicke,  die 
sich  je  in  drei  grofie  Gruppen  gliedern,  so  seben  wir,  daB  das  Verhaltnis 
dieser  Gruppen  untereinander  in  jedem  Stuck  ein  anderes  ist.   In  Nr.  2a 
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ist  die  drifcte  Gruppe  weitaus  die  langsfce,  —  fast  doppelt  so  lang  wie 
die  erste  und  fast  dreimal  so  lang  wie  die  zweita  Gruppe.  Im  n achat en 
Sfctick  (Nr.  2  b)  dagegen  hat  die  erste  Gruppe  die  grofite  Taktzahl,  dann 
foVen  die  zweite  und  die  dritte  in  gleichen  Ab  stand  en,  Beim  dritten 
Sfctick  (Nr.  2c)  endlich  haben  alle  drei  Gruppen  ziemlich  die  gleiche 
Lan^e.  Da  es  nun  nicht  wahrscheinlich  ist,  daB  die  vorliegenden  Stucke 
die  einzeinen  Vertreter  von  verschiedenen  Konstruktionsformen  darstellen, 
sondern  die  Annahme  viel  naherliegend  ist,  daB  detaillierte  Vorschriften 
fur  den  Aufban  eines  Stttckes  in  der  chinesischen  Musiktheorie  gar  nicht 
cxistieren,  taucht  die  Frage  wieder  vori  neuem  auf,  ob  sich  hierin  nicht 
eben  doch  der  Mangel  an  hohen  Kunstformen  in  der  chinesischen  Musik 
erweist  Vielleicht  ist  aber  gerade  das  Gegenteil  dayon  richtig.  Die 
Vermutnng  ist  wohl  nicht  allzu  gewagt,  daB  der  chine sische  Musiker  die 
Feinheit  seiner  Kunst  gerade  darin  sieht,  daB  jedes  Stuck  seinen  be- 
sonderen  Bau,  seinen  speziellen  Stii  besitzt.  Das  ist  ja  moglicherweise 
der  einzige  Weg,  auf  dem  die  Komponisten  dieses  Landes  ihr  Konnen, 
das  sie  sich,  wie  vielfach  berichtet  wird,  durch  jahrelanges  Studium  er- 
worben  haben  ?  zeigen  konnen.  Denn  von  der  Durchftihrung  eines 
Themas  in  unserm  Sinne,  von  der  Entwicklung  eines  Kernmotivs  im 
Verlauf  des  Stftckes  scheint  in  der  chinesischen  Musik  nach  den  bis- 
herigen  Proben  nicht  die  Rede  zu  sein. 

Das  Einzige,  was  wir  also  mit  GewiBheit  aut  Grund  des  vorliegenden 
Materials  feststellen  k6nnen,  ist:  daB  es  in  der  chinesischen  Musik  em 
zweiteiliges  (resp*  vierteiliges)  und  ein  dreiteiliges  Schema  gibt,  nach 
denen  die  Stucke  konstruiert  werden  konnen.  Alle  librigen  Vermutungen 
bedtirfen  der  Bestatigung  durch  weitere  Forschungen. 

Nur  auf  einen  Punkt  soil  hier  noch  hingewiesen  werden.  Wie  ver- 
Irnlt  es  sich  mit  dem  Fehlen  des  Grundtons  am  Ende  eines  chinesischen 
Musikstiickes,  das  Dechevrens  *)  als  Beweis  fur  den  Mangel  jeden  Gefuhls 
fur  Tonarten  aufftihrt?  Das  erste  Shuck  (Nr.  2  a  d.  K.),  von  dessen  Skala 
wir  f eststellten ,  daB  sie  aus  der  /-,  b~  und  e-Leiter  zusammengesetzt 
seij  schlieBt  mit  dem  Ton  b}  das  zweite,  mit  einer  rein  en  as-Leiter,  auf 
as,  6 a,  mit  einer  es-Leiter,  auf  es^  6b  u.  c?- mit  einer  es-Leiter>  auf  b7 
das  neunte  (PH  P'a-Stiick),  mit  einer  es-Leiter,  auf  es.  Von  den  acht  hier  . 
mitgeteilten  Stucken  ( —  jtfr.  4  kommt  nicht  in  Betracht,  da  das  Phono- 
gramm  vor  dem  Ende  dea  Stiicks  abbricht  — )  enden  also  vier  auf  dem 
Grundton  ihrer  Skala  oder  wenigstens  einer  der  in  dem  betreffenden 
Stttck  enthaltenen  Skalen,  wahrend  eines  dessen  Quint  zum  SchluBton 
hat,  die  augenscheinlich  in  der  -chinesischen  Musik  eine  mindestens 
ebenso  groBe  Rolle   spielt  wie  bei  una.     Nicht  nur:  weil  sie  in  quanti- 


• 


1]  Siehe  oben* 


•r 


i 
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tativer  (=  Zeitwert  des  Tons)  und  qualitativer  (=  Stellung  des  Tons  in 
der  Melodie)  Bedeutung  dicht  hinter  oder  gar  fiber  der  Prim  steht,  sondern 
auch,  weil  sie  ftir  die  Mehrstiramigkeit  (=  Harmonie ;  s.  das  Skeng-Stuck) 
weitaus  am  meistert  herangezogen  wird! 

Das  dritte  Stuck,  das  vorzngsweise  die  /-Skala  benutzt  endefc  auf  a. 
Die  SchluBphrase  lautet: 


ft 


T 


Das  ist  in  dem  ganzen  Stuck  das  einzige  Mai,  wo  in  der  melodisclien 
Forts clireitung  das  Intcrvall  einer  kleinen  Sekunde  durch  zwei  vollwertige 
Tone  gebildet  wird1),  Es  ist  anzunehnien,  daB  hier  em  HalbschluB  vor- 
liegt,  durcb  den  eine  besondere  Wirkung  erzielt  werden  soil.  Ein  em 
ahnlichen  Fall  begegnen  wir  am  Ende  des  fiinften  Sttickes  (Nr.  7a  d.  K.? 
mit  einer  as-Leiter,  SchluBton  h)  nur  daB  hier  keine  besonders  auffallige 
Phrase  eingefuhrt  wird,  sondern  der  SchluB  aus  der  Wiederholung  der 
zweiten  Fassung  des  dritten  Theinas  besteht  (80 — 84  =  36 — 40). 

Zum  SchluB  wollen  wir  uns  noch  kurz  der  chinesiscben  Theatormusik 
zuwenden.  Herr  Dr,  Laufer  bezeicbnet  die  Phonogramme  Nr,  616 — 632 
(^  18  Walzen)  seiner  Kollektion  als  Aufnahmen  der  Musik  zu  dem 
Scbattenspiel  Hei  fung  p'a. 

Der  Inhalt  der  ersten  Walze  ist  folgender;  Den  Anfang  bilden  die 
Schlage  des  Lo  (=  Gong),  Dann  kommt  ein  instrumental  es  Vorspiel  von 
sechzehn  4/4-Takten,  worauf  der  Gesang  einsetzt  Wiihrend  desselben  ist 
das  Orchester  nicht  yernehmbar,  nur  ab  und  zu  taucht  der  schwache 
Ton  eines  Instrumentes  auf.  Sobald  aber  der  Sanger  ondigt,  tritt  das 
Orchester  wieder  deutlich  bervor,  und  meist  unterliegt  es  keinem  Zweifel, 
daB  die  Instrumente  im  Moment  des  Wiederhorbarwerdens  mitten  im 
Spiel  sind  und  nicht  erst  nach  dem  Aufhoren  der  Gesangsphrase  neu 
einsetzen.  Dieser  Wechsel  zwischen  gesungenen  und  instrumentalen 
Fartien  wiederholt  sick  etliche  Male,  auch  das  Lo  fJillt  ini  Laufe  des 
Stuckes  ein  paarmal  ein.  Das  nachste  Phonogramm  {Nr.  617)  hingegen 
enthalt  ein.  r eines  Instrumental  tuck.  Da  nun  in  dieser  ganzen  Walzen- 
serie  auf  jedes  Ton  Instrumenten  begleitete  Gesangstflck  ein  Orchester- 
stiick  folgt,  welches  die  Motive,  die  in  den  Ritornellen  des  vorkergehenden 
Stuckes  enthalten  waren,  meistens  fast  Ton  fur  Ton  wiederbringt,  so  war 
es    nicht  unwahrscheinlich,    daB    beide  Stiicke  identisch  seien,   d.  h.   daB 

1)  Ahnlich  ist  der  SchluG  des  PVP'a-Stuckes  gestaltet  (167  und  170),  nur  gehfc 
hier  die  Bewegung  von  unten  nach  oben,  Man  beach te  hier  auch  den  Wegfall 
des  letzten  Tiertels  ia  den  Takten  169  und  170, 
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Herr  Dr.  Laufer  doppelt  aufnahm:  Das  erstemal  stellte  er  den  Sanger. 
vor  den  Trichter  +des  Apparates  und  gruppierte  die  Instruinentalisten 
hinter  ihin,  so  daB  der  Gesang  deren  Spiel  vollstandig  verdeckte,  das 
zweitemal  nalim  er  dafiir  nur  das  Orckester  auf,  indem  er  den  Sanger 
schwei<*en  oder  im  Hintergrund  singen  lieB,  Nun  ging  es  aber  doch  nicbt 
ohne  weiter es  an,  die  Niederschriften  der  beiden  Aufnahmen  zu  einer 
Partitur  zu  vereinigen.  Abgeseben  davou,  daB  es  fast  unmoglich  scheint, 
daB  z\i  der  Gesangspartie  eine  soldi  e  Instrumentalbegleitung  gespielt 
werden  konnte,  wie  sie  die  entsprechende  Stelle  im  folgenden  Orchester- 
stiick  bot  —  eine  ganz  and  ere  Melodie,  die  weder  tonal,  nocb  rhythmisch, 
noch  sonst  irgendwie  mit  der  betreffenden  gesungenen  Phrase  aucb  nur 
die  entfernteste  Verwandtschaft  besaB  — ,  stimmten  sie  auch  nur  selten 
in  bczug  auf  Taktlange1)  iiberein,  wahrend  sich  die  rein  instruraen- 
tale  Parti  e  in  beiden  Stvicken  fast  stets  zur  Deckung  bringen  lieB, 
ohne  daB  groBe  Konjekturen  notig  war  en.  So  blieb  denn  immerhin  der 
J  Zweifel  bestehen,  ob   die  reine  Orcbestermusik,  welcbe   die   Halfte   der 

Phonogram  me  enthielt,  nicht  doch  ins  tr  u  men  tale  Nachspiele  darat  elite, 
die  zwar  im  groBen  und  ganzen  mit  der  Begleitmusik  zu  den  voran- 
crehenden  G-esangstlicken  ubereinstiminte ,  aber  doch  nicbt  immer.  (Und 
hier  kamen  eben  die  Stellen  in  Frage,  wo  der  Gesang  hinzutrat.)  Nach 
Aussage  von  Herrn  Dr.  Yao-Pao-Ming  enthalten  aber  zwei  aufeinander 
folgende  Walzen  wirklich  ein  und  dasselbe  Stfick.  DaB  die  Summen 
der  Zeitwerte  der  gesungenen  Tone  mit  denen  der  dazu  gespielten,  wie 
sie  die  zweite  Aufnabme  bietet,  fast  in  alien  Phrasen  verschieden  sind 
^ —  oft  ist  der  Unterschied/  nicht  erheblich  — ),  riihrt  wohl  daher,  daB 
sick  der  Sanger  manche  rhythmischen  Freiheiten  erlaubte,  die  das  ge- 
schickte  Orchester  dann  mitmachte,  wahrend  dieses  nachher,  als  es  die 
gleiche  Stelle  nocb  einmal  spielte,  ohne  vom  Sanger  geleitet  zu  werdenj 
ein  en  moglichst  korrekten  Takt  einbielt.  Da  nun  jede  Handhabe  feblt, 
um  diese  Abweichungen  durch  eine  Konjektur  zn  beseitigen,  trenne  ich 
die  Noten  der  Gesangspartien  bei  den  fraglichen  Stellen  von  dem  ZeitmaB 
des  Instrument  alp  arts  und  seize  sie  stets  obne  Taktstriche  liber  dies  en, 

mm 

So  beschrankt  eich  die  vollstandig  genaue  Ubereinstimmung  der  Partitur 
beztiglich  des  Taktes  auf  den  Einsatz  und  das  Ende  der  betreffenden 
Gesangsphrase;  die  andern  Noten  steben  vielleicht  nicht  immer  iiber 
denjenigen  der  Instrumentalbegleitung,  welche  in  Wirklichkeit  dazu 
loren. 

Flir  die  Probe,  die  ich  hier  von  der  chinesischen  Theatermusik  geben 
wil^  wahlte  ich  ein  Stttck  aus  (Phonogramm  618/619) ;  in  welchem  sich 


1)  Um  eine  inBglichst  genaue  tlberfcragung  der  Zeitwerte  zu  erhalten,  nahm 
ich  bei  solchen  Stellen  wiederholfc  das  Metronom  zu  Hilfe. 
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Gesangs-  und  Instrument  alp  art  einigerniaBen  zur  Deckung  bringen  liefien, 
und  das  moglichst  frei  war  von  alien  dramatisch en  .Moment en  wie: 
Stimmenlarm,  Gelachter,  Ausrufe,  einzelne  drohnende  ZoSchluge.  Dem 
Klang  nach  ist  die  obere  Stimme  von  einer  Geige  gespielt*);  die  untere 
stammt  von  einem  Instrument;  dessen  Saiten  geschlagen  werden.  Da 
der  Klang  von  clem  des  Jiie-ldrt  abweicht,  vermute  ich,  daB  wir'  es, 
hier  mit  einem  Yang-ldn  zu  tun  haben,  von  dem  van  Aalst  mitteilt, 
daB  es  sehr  haufig  in  der  Tlieatermusik  Verwendung  findet.  Das  Yang- 
kin,  eine  Art  Hackbrett,  hat  die  Form  eines  Rechtecks  oder  eines  Tra- 
pezes. An  den  beiden  Langsseiten  des  Schallbretts  befinden  sich  die 
Zapfen,  die  die  Saiten  halten,  vor  ihnen  ist  ein  Brett  angebracht,  und 
noch  mehr  gegen  die  Mitte  zu  stehen  zwei  Brticken,  in  die  6—8  Locher 
geschnitten  sind;  zwischen  diesen,  an  der  oberen  Kante  der  Brucke,. 
findet  sich  je  eine  Kerbe,  Die  Saiten,  14 — 19  an  Zahl,  wpbei  jede  Saite 
aus  einem  Bundel  von  3 — 5  (die  tiefsten  aus  2)  diinnen,  zusammen- 
gedrehten  Metalldrahten  besteht,  werden  nun  abwechselnd  durch  ein- 
Loch  der  einen  Brucke  und  tiber  die  entaprechende  Kerbe  der  andern 
gefiibrt.-)  Die  Saitenabschnitte  rechts  von  der  rechten  Brucke  werden 
nicht  benutzt,  die  andern  ergeben  eine  Skala  von  dem  Umfang:  g — dL 
(Moule  zitiert  ein  Exemplar  aus  Kan  ton,  dessen  Skala  eine  Quart  hoher 
stand.)  Die  Saiten  werden  wie  bei  unserm  Klavier  gestimmt*  indem  die 
Zapfen  mittelat  eines  Stimmschliissels  gedreht  werden.  Das  Instrument 
wird  mit  zwei  diinnen,  elastischen  Bambusstaben  gespielt. 

Ob  die  beiden  Phonogramme ,  die  wir  nun  besprechen  wollen,  ein 
abgeschlossenes  Stiick  vorstellen,  kann  nicht  mit  Sicherheit  behauptet 
werden,  obschon  das  Lo  am  SchluB  far  eine  solche  Annahme  sprickt3)* 
Nun  beginnen  aber  die  nachstenWalzen(620  und  621)  mit  folgendemThema: 
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1)  Die  Stimmung  wollen  wir  hier  unberiicksichtigt  lassen,  Ich  ivahlte  "bei  der 
Niederschrift  auf  gut  Gliick  eine  Tonliohe,  die  der  Apparat  bei  mittlerer  Ge* 
schwindigkeit  erzeugt  Spater  veraicherte  mir  Herr  Dr.  Yao-Pao-Ming,  daB  die 
StiScke  in  diesem  Tempo,  resp.  in  dieser  Tonlage.  sehr  natflrlich  klangen. 

2)  Siehe  Abbildung  3, 

3)  Die   Mehvzahl    der    dbrigen    Stiicke    wird    aueh    durch    dessen    drShnende 
lage  eingeleitot. 
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Das  ist  zweifellos  dieselbe  Melodie,  der  wir  am  SchluB  des  hier  mit- 
geteilten  Phonograrnins  begegnen.  Das  laBt  darauf  schlieBen  —  wenn  wir 
nicht  annehmen  wollen,  daB  in  diescr  Tatsache  eine  besondere  musi- 
kalische  Feinheit  vorliegt  — ,  daB  das  Stttck  bei  der  ersten  Aufnahme 
abgebrochen  wurde1),  da  die  Walze  bis  zu  ibrem  letzten  Ende  bespielt 
war,  und  daB  man  bei  der  neuert  Aufnahme  dann  mit  dem  letzten  Ab- 
schnitt  des  ersten  Phonogramms  begann. 

Wenn  es  uns  aber  auch  infolge  dieser  Unklarheit  versagt  ist,  die 
Struktur  des  ganzen  Sttickes  zu  iiberblicken,  so  zeigt  docli  der  in- 
nere  Ausbau,  daB  wir  es  hier  mit  einer  streng  geregelten  Form 
tun  haben.  Das  erste  Thema  (1 — 28)  kehrt  dreimal  wieder.  Bei 
ersten  Variation  fallen  die /Takte  1,  2  und  20  und  der  ScbluBtakt  (28) 
fort,  bei  der  zweiten  nur  der  letztere,  die  dritte  Wiederholung  laBt 
neb  en  dem  ersten  und  dem  letzten  Takt  die  Takte  20  und  23  weg; 
zwischen  die  den  Takfcen  13  und  17  entsprechenden  Takte  (91  und  102} 
wird    eine  neue    zehntaktiga  Periode    eingeschaltet.     Endlich   folgt  noch 

■ 

eine  Variation  der  ersten  vier  Takte  (111 — 114).  Granz  ahnlich  ist  das 
zweite  Thema  (115—128)  ausgebildet.  Es  wird  ebenfalls  dreimal  wieder- 
holt,  wobei  in  der  dritten  Variation  die  Takte  21  und  22  sowie  der 
ScbluBtakt  weggelassen  sind.  Auch  hier  folgt  zum  SchluB  eine  variierte 
Wiederholung  der  ersten  vier  Takte  (168—171),  Beim  183.  Takt  tritt 
das  Lo  zum  erstenmal  ein.  Der  nun  folgende  zweite  Teil  des  Stuckes, 
der  bedeutend  kilrzer  ist  als  der  erste,  soil  hier  wegen  der  eben  er- 
wahnten  Unklarheit  auBer  Betracht  gelassen  werden. 

Wahrend  der  Auffuhrung  des  ersten  Them  as  und  seiner  Wieder- 
holung en  begegnen  wir  vier  Gesangsphrasen ,  die  alle  zugleich  mit  dem 
zweiten  Teil  der  Instrumentalmelodie  (Takt  14  und  seine  Wiederholungen) 
einsetzen.     Dagegen   end  en  nur  die  erste  und   dritte   auf  den  sich  ent- 


1)  Das  Lo  tritt  ja  auch,  wie  wir  sekon,  iin  Verlauf  des  Stiickea  atrf. 
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sprechenden  Takten  (24  und  76),  Die  beiden  anderu  sind  verlangert, 
die  zweite  urn  zwei,  die  vierte  urn  Tier  Takte.  Mifc  dem  Takt  111  be- 
ginnt  eine  langere  Phrasej  die  anderthalb  Takte  vor  dem  Einfallen  des 
Lo  zum  AbschluB  gelangt.  Die  nachste  setzt  kurz  nach  dessen  Auf- 
h&ren  ein  und  schlieBt  ebenfalls  anderthalb  Takte  vor  dein  neuen  Ein- 
tritt  des  ehernen  Schlaginstruments.  Nach  dessen  Verklingen  erscheint 
die  letzte  Phrase  (in  diesem  Phonograrnm),  die  einea  Takt  vor  der  SchluB^ 
verkundigung  (?)  durch  das  Lo  endet. 

Der  Gesangspart  verwendet    drei  Themen,   die   er  in  mannigfaltigen 


Variationen  und  Umstellungen  wiederholt: 
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Bemerkenswerfc  isfc  hier  wieder  die  echoarfcige  Wiederholung  einzelner 
SchluBphrasen  (vergL  8c2).  Wir  begegnen  ihr  in  diesem  Stuck  zuerst 
nacli  dem  zweiten  Thema,  dann  nach  der  ersten  Wiederholung  des 
ersten  Themas  *).  Diese  kurzen  Repetitionen  finden  sich  wiederholt  auch 
in  den  Gesangspartien  der  anderen  phonographischen  Aufnahrnen  des 
Dramas.  Als  besonders  charakteristisch  zitiere  ich  noch  eine  Stelle  aus 
dem  Anfang  des  Phonogramms,  welches  den  eben  besprochenen  folgt: 


?^=3 


Diese  TJntersuchungen  haben  sorait  den  klaren  Beweis  geliefert,  daB 
die  chinesische  Musik  nach  der  formalen  Seite  bin  hoch  entwickelt  ist. 
In  den  yorliegeriden  Stiicken  wird  ein  Komplex  von  Phrasengruppen, 
dem  meist  eine  Einleitung  vorausgeht,  mehrmals  wiederholt,  u.  z,  werden 
in  diesen  Wiederholungen  oft  erhebliche  Veranderungen  mit  den  Them  en 
vorgenommen:  bald  tritt  eine  Phrasengruppe  in  verlangerter,  bald  in 
verktirzter  Form  auf,  bald  fallt  sie  ganz  fort,  bald  wird  sie  so  frei  variiert, 
daB  man  sie  nur  noch  an  einer  charakteristisch  en  Wendung  zn  erkennen 
vermag. 


1)  Die  befcreffenden  Stellen  sind  in  der  Fartitur  durch  dariibergesetzte  eckige 
Klammern  kenntlicli  gemacht. 
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Ferner  werden  einzelne  Takte  innerhalb  einer  Gruppe  in  die  Quint 
oder  Quart  transponiert,  oder  sie  werden  umgestellt,  oder  auch  durch 
neue  ersetzt.  Kurz,  wir  begegnen  einer  Fiille  von  formalen  Kompli- 
kationen,  von  denen  uns  die  meisten  befremdend  genug  erscheinen,  da 
sie  nach  unserein  Gtefuhl  eine  Zerstiickelung  der  Melodie  bedeuten.  Aber 
wir  miissen  Her  eben  mit  den  gewaltigen  Verschiedenbeiten  der  kiinstle- 
rischen  Stilarten  rechnen,  deren  Festatellung  die  Hauptaufgabe  der  ver- 
gleicbenden  Kunstwisaenschaffc  bildet*  Andererseits  ermittelt  diese  auch 
Analogien  zwischen  Kiinsten,  die  bei  der  erst  en  Betrachtung  sich  vollig 
fremd  zu  sein  scheinen.  So  enthalt  die  chinesische  Musik  die  auch  bei 
uus  tiblicben  Quinten-  und  [Quartenverscbiebungen  der  Tbenxen.  Ferner 
sind  die  Quinten-  und  Quartenparallelen,  wie  sie  vor  allem  im  Skeng- 
Stiick  vorkommen,  aus  unserer  Musikgescbichte  wobl  bekannt.  Und 
raancbe  der  formalen  Komplikationen ,  denen  wir  in  der  cbinesiscben 
Musik  mit  groBer  Verwunderung  begegnen,  konnte  in  der  Musik  der 
Niederlander  im  15,  Jabrhundert  nachgewiesen  werden. 

Auf  eine  groBe  Zabl  soldier  Punkte,  die  hier  nocb  nicht  besprochen 
sind,  soil  in  einer  anderen  Arbeit  eingegangen  werden.  (Icb  behalte 
mir  desbalb  die  weitere  Bearbeitung  des  mitgeteilten  Materials  Yor,) 
Bestimuite  Regeln  uber  die  KonstruktionsFormen  der  cbinesiscben  Musik 
lass  en  sich  aus  derartigen  Untersuchungen  aller  dings  erst  ableiten,  wenn 
diese  an  Hand  eines  umfassenden  Materials  gemacht  worden  sind,  d.  h, 
wenn  wir  pbonographiscbe  Aufnabmen  aus  verschiedenen  Teilen  Chinas 
und  Yor  allem  Yon  sanitlichen  wicbtigen  musikalischen  Gattungen  be- 
aitzen,  die  in  diesem  Reich^zu  finden  sind. 


.  ■ 
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Bei  der  Verteilung  der  Taktstricbe  wurde  Yor  allem  darauf  gesehen7 
daB  die  Wiederbolungen  der  Phrasen  stets  in  gleiche  Taktausschnitte 
zu  stehen  kamen,  d.  h.  daB  nicht  etwa  eine  Phrase,  die  nrsprunglich 
mit  dem  ersten  Taktviertel  einsetzte,  bei  einer  Wiederholung  mit  dem 
dritten  begann.  Da  sich  nun  die  meisten  Sfcttcke  nicht  Yollstandig  in 
4/4-Takte  ( — t  die  ich  des  klareren  Bildes  wegen  statt  der  2/4-Takte 
wahlte  — )  einteilen  lieBen,  wurden  die  an  Yerschiedenen  Stellen  tiber- 
zabligen  .Yiertel  so  nntergebracht,  daB  die  Ubersicht  uber  die  Struktur 
des  betreffenden  Stiickes  nicht  erschwert  wird. 

Die  einzelnen  Phrasengruppeu  sind  in  der  Niederschrift  durch  kleine 
Vertikalstriche  uber  dem  System,  Ypr  dem  jeweiligen  Auftreten  der  ersten 
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>e  unter  dem  System,  getrennt.     Die  Einleitung  ist  von  dem  Them  a 
durch  Striche  fiber  und  unter  dem  System  abgesondert. . 

Die  Zeichen  —  und  +  bedeuten  eine  geringe  Vertiefung  respektive 
Erhohung  der  Tone,  fiber  welchen  sie  stehen. 
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Verkfirzung  des  betr.  Tones, 
piti  presto  der  betr.  Stelle1). 
kleine  Pause. 
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1)  Nach  0.  Abraham  und  E,  M.  von  Hornboatel:  Vorschlftge  fur  die  Tran- 
skription  exotiflcher  Melodien,    (Sammelbande  der  IMG.  XI,  1.) 
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zur  Biosraphie  Hammers  chmidt's- 


Georg  SchUnemann. 

(Berlin.) 

In  den  »Denkmalern  dcr  Tonkunst  in  Osterreick*  x)  Bat  A,  TV.  Schmidt 
oine  Biographie  Hammerschmidt'g  veroffentlicht ,  die  alle  friiheren  Arbeiten 
iiber  diesen  Musiker  verwertet  und  viel  neues  Material  bietet.  AUerdings 
enthalt  dieser  Aufaatz  an  mehreren  Stellen  Liickeii,  von  denen  eine,  Hammer- 
schmicit's   Freiberger   Dienstzeit  betreffend,    an    dieser  Stelle   ausgefiillt  wer- 

den  soil2). 

Als  im  Jahre  1634  dor  Organist  an  der  Petrildrclie  zu  Freiberg, 
Christoph  Schreiber,  den  Organistendienst  in  Zittau  iibernekaien  wollte, 
entbrannte  urn  die  erledigte  Freiberger  Stelle  ein  he f tiger  Streit.  Nur 
zwei  Bewerber  kamen  in  Betracht:  Michael  Dehn,  Organist  in  Dobeln, 
iind  Andreas  Hammer schmidt  Von  beiden  hatte  Dehn  die  grbBere 
Aussicht  auf  Anstellung,  Schreiber  hatte  tiiiinlich  im  Jahre  1633  bereits 
die  Absicht,  mit  Dehn  den  Dienst  m  tauschen,  veil  seine  Eingaben  um 
Gehaltsaufbesserung  ohne  Erfolg  geblieben  waren.  G-egen  diesen  Tausch 
der  Stellungen  hatte  der  Rat  auch  nichts  einzuwenden.  Nun  ging  aber 
Schreiber  nicht  nach  Dobeln,  sondem  nach  Zittau  und  blieb  auBerdem 
noch  bis  zum  Jahre  1634  in  Freiberg,  um  erst  dann  —  also  ein  voiles 
Jahr  nach  jener  Verabredung  mit  Dehn  —  den  Zittauer  Dienst  ahzu- 
treten.  Der  Hat  glaubte  nun  an  seine  friiheren  Yersprechungen  —  auch  der 
Superintendent  GensrefE  hatte /-Dehn  die  Stelle  zugesagt  —  nicht  mehr 
gebunden  zu  sein. 

Dehn  hatte  sicii  hereits  am  26,  Sept.  1633  heworben,  und  im  folgenden 
Jahr  1634  schrieb  er  wiederholt  nach  Freiberg.  Er  wies  daraui  hin, 
daB  ihm  vom  Rat  und  Superintended  »nach  geschlagner  Prob,  die  Grofi- 
giinstige  Vertro stung  worden,  so  obgenannter  Organist  (Schreiber)  seinen 
Dienst  Resignieren  wlirde,*  er  vor  andern  bcfordert  werden  solle.  In 
der  Ratssitzung  vom  18.  August  wurde  dann  Schreiber  eine  Frist  von 
14  Tagen  gegeben,  innerhalb  der  en  er  seine  Stellung  aufzugeben  habe. 
Hiervon  hatte  wohl  Dehn  gehort,  und  schon  am  1.  September  schrieb  er 
wiederum  an  den  Rat  und  dedizierte  den  Herren  gleichzeitig  eine  groBere 
Komposition.  Er  betonte,  daB  er  »als  ein  Stadt-  und  Burgers  Kind* 
vor  anderen  Anspruch  auf  diese  Stelle  haben  konne ;  da  er  aber  in  Dobeln 
auch  die  »Teutsche  Schuel*  versorgen  miisse,  wiirde  er  nicht  personlich 

1)  Jahrgang  VIII,  Teil  % 

2)  Die  Nachrichten,  die  hier  ttiitgeteilt  warden,  stutzen  sich  auf  daa  Akten- 
material,  daa  ich  im  Freiberger  Ratsarchiv  fand.  Schmidt's  Angabe,  dafl  die 
>Akten  den  Organisten  Dienst  an  der  Kirch e  zn  St.  Petri  beti\<  >verloren  gegangen* 
ind  (a,  a*  0.,  p.  X  und  XI),  ist  zu  korrigieren.  Sie  befinden  sich  unter  der  Sigtiatur: 
Abt  II,  Sect.  I,  Nr,  20b  im  Freiberger  Bathaus. 
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nach Freiberg  koinnien konnen.  *Hab  derowegen  2  schlecht  Concertlein  Com-* 
ponvret  und  in  die  Music  gesetzt,  DmE.  Ehrw.  und  Achtb.  auch  Erenw. 
und  Hochw,  dieselben  /  meiner  in  besten  dabey  zu  gedenken  /  demutig 
offeriren.  Bitte  es  in  besten  zu  vermerken,  vnd  mit  den  wengen  GroB- 
giinstig  vox*  willen  nehmen,  habe  Mehr  zu  setzen  wegen  Manglunge  der 
Zeit  vor  vnnotig  geachtet,  weil  auch  mein  Vorhaben,  das  ich  mit  ehesten 
geliebts  Gott,  ein  Concert  24  oder  30  [Stimmen]  wie  auch  20  Geistliche 
VillaneUen  j  tvo  fern  Gott  Mittel  vnd  einen  Verleger  bescheren  wird  / 
wil  trucken  lassen.     Dieselben  werden  beygefugt1)* 

TJnterdessen  hatte  auch  Hammerschmidt  von  der  Freiberger  Vacanz 
gehort,  Er  uberreichte  dem  Rat  und  dem  Superintendenten  Genasreff 
sein  erstes  Druckwerk  >Sirach's  Lob-  und  Dankspruch*,  das  vom  6.  Ok- 
tober  1634  datiert  ist,  und  lieB  dieser  Dedikation  einige  Tage  spater  sein 
Bewerbungsschreiben  folgen.     Es  lautet2):  ' 

»Ehrenvcsto,  Vorackttmhre,  Achtbahre,  "Wohlgelahrte,  Hoch-  vnndt  "Wohl- 
weiae  E.  E,  Vorachtb.  Wohlgel:  Hoch  vnndt  wohlweisen  Herri,  vndt  Gunsten 
sindt  meiue  gantz  willig  geflieJSene  Bienste  hochstes  vndt  trewes  fieiBes  ieder- 
zeit  zuvor,   GroBgSnstige  Herrn  vnnd  Porderer, 

Bemnach  ich  so  viel  nachrichtung  erlanget,  wie  dafi  Chrxstoff  Schreiber 
deroZeit  verordneter  vndt  bestelleter  Organist  zu  S.  Petri  alhier,  kunfftig 
zu  resigniren  vndt  sich  anderweit  weg  zu  begeben  siunens  vnd  vorbabens? 
vndt  also  vmb  die  vorledigte  Stelle,  vndt  Organ  isten  Bienst  an  der  e  darumb 
vnterdienstlich  anzuhalten  vergonnct  vnd  nachgelaEen, 

Alfi  habe  nebenst  wohlmeinender  Dedioirung  dero  jiingst  vbcrgebenen 
geringfiigi gen  Concert,  E*  E.  Hoch-  vnd  "Wohlweisen  Rath  dieser  Stadt,  ich 
nocbmaln  auch  schrifftlichen  meine  wenige  Bienst  vndt  officio,  hiermit  offeri- 
ren  vndt  anbieten  wollen  ,  Vnterdienstlich  bittende  E-  E.  Hocb-  vndt  "Wohl- 
weisen wolten  Sich  gegen  mihr  so  grofiflnstig  erzeigen,  vndt  auf  vorhergehende 
Probdy  mich  alB  einen  Liebhaber  dieser  freyen  Kunst,  vor  andern  darzu 
beffirdern. 

Zuversichtig,  es  werden  Dieselben  dieC  mein  sucben  lafien  Stat  finden, 
Vndt  vmb  E,  E.  Hoch-  vndt  ~W.  W.  solches  hinwiedrumb  nach  moglichkeit 
zu  vordienen,  wil  ich  mich  iederzeit  wio  schuldigst,  also  auch  gantz  willigst 
vnndt  bereit  erfinden  lafien,  Bieselbe  Gottlicher  protection  vndt  VfiSicht 

zw  bestandiger  vnndfc  gliicldicher  Hegierung  trewlich  entpfehlende 

Datum' Ereybergk  dem  9  Ootobr.  Ao.  1634 

E.   E.  Vorachtb.  Wohlgel. 

Hoch-  vndt.  W.  W.  Herri : 

vndt  Gunsten 

Vnterdienstwilliger 

Andreas  Hammerschmiedt 

von  Bribe   auJJ  Bohmcn  der  Bltnawischen 

Capelten  zum  Wesen  Stein  p.  t  w*ganieus.* 

1 

1)  Die  Kompositionen   sind  erhalten  geblieben.    Vgl.  Krtde,  R.,  Die  Hlteren 

Musikwerke  der  Gymnasialbibl.  in  Freiberg,  p.  13  ff. 

2)  Dieae  Bewerbungen  sind  hisher  die  einzigen  Dokumente,  die  von  Hammer- 
•Echmidt's  Hand  bekannt  werden.  Sie  werden  daher  vollstandig  ahgedruckt  Ubrigens 
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Yon  der  Bewerbung  Hammer  Schmidt's  hatte  aucb  Dehn  Nacb- 
richt  erhalten.  Am  14,  November  wandte  er  sicb  wieder  an  den  Rat, 
da  Chr.  Schreiber  jetzt  resigniert  babe,  Er  will  sicb  befleiBigen,  >Teg- 
liche  etwas  Neues  zu  Gonvponirm,  Will  auch  Noten  schaffen,  wie  ich 
denn  scbon  /  obne  Ruhm  zu  melden  /  die  Newesten  Concert,  als  Hn, 
Scliiitzens,  Scheins,  Scheids,  Sehligs  vnd  anderer  Yornehmer 
Autoren  in  BereitschafEt  habe«.    In  der  Nachscbrift  beiBt  es  weiter: 

»Grleicb  itzo  werde  icb  beriehtet,  alB  solte  der  Bohmische  Andreas  [Hammer- 
schmidt]  auch  vmb  das  Organistendicnst  in  der  Peters  Kirchen  anhalten.  vnd 
gleicher.  gestalt  als  icb  "Vertrostung  bekominen  baben  /  welcbes  Icb  zwar  nicbt 
hoffen  will,  auB  vhrsach,  weil  icb  am  nechaten  noch  von  dem  Ehrwurdigen 
Herrn  SnpetnMmdms  anderweit  ScbrilTt-  vnd  Miindlicbe  Vertrostung  be- 
kommen, was  vorm  Jabre  beschloasen,  vnd  mir  zugeaagt  worden  were,  dabey 
wtirde  es  aucb  wol  bleiben,  es  hat  aucb  der  Bohmiscbe  Andreas  bey  einein 
Brbarn  Rathe  [urn]  meinen  itzigen  Dienst  angehalten,  welcbes  dem 
AndreBen  nicht  wol  anateben  wtirde,  oinen  Redlicken  man  an  zweyen  orten 
also  zu  bindergeben.  < 

Hammerscbmidt  bracbte  sich  beim  Freiberger  Rat  ebenfalls  mit 
einem  Scbreiben  in  Erinnerung: 

>Ehrenveste,  Yoracbtbahre  Achtbahre,  Wohlgelahrte ,  Hocb-  vnd  Wohl- 
weise,  insonders  groBgonstige  Herrn,  geneigte  Patroni  vnd  machtige  BefSrderer, 
Nechst  erbietung  meiner  offenen,  vnd  iiach  VermSgen  iederzeit  stets  willig 
gefliefionen  Dienste,  werdon  E.  E.  Yorachtb.  H.  vnd  "W.  "W.  zweifels  ohne  aus 
meiner  jungsthin  bey  Denenselben  eingegebenen  Supplication  Schrifffc  mit 
mehrern  GroCgonstig  vernommen  haben,  welcher  mafien,  vnd  nacb  deme  icb 
verstandiget  worden,  wie  daB  Christoff  Schreiber  dero  Zeit  verordneter  vnd 
bestelleter  Organist  zu  S.  Petri  albier  kiinfftig  zu  resigniren,  vnd  sich  ander- 
weit weg  zu  begeben  sinnens  vnd  vorhabens,  E,  E,  Hocb,  vnd  W,  *W\  Rath 
dieser  Stadt  ioh  meine  wenige  vnd  geringe  Dienste  nhnprasentiret,  Ynd  vmb 
deBen  Succession  vnterdienstlich  angelanget,  Worauff  aber  noch  biB  dato  ich 
keine  Antwort  bekommen,  Grleichwohl  deBen  gerne  eine  gewiBheit  zu  erlangen, 
Wefi  ich  mich  zu  getrosten, 

ALB  gelanget  an  E.  E.  H.  vnd  W.  W.  mein  dienstfreundlicbes  bitten,  Sie  ge- 
ruhen  groBgSnstig  ob  dieser  meiner  Erinnerung  kein  miBfallen  zu  tragen, 
Ynd  mich  mit  gebetener  Resolution  vnd  gutem  Bescheide  zu  versehen ,  das 
bin  vmb  die  Herrn  alB  meine  allerseits  groBgonstige  PaWonen  vnd  geneigte 
Forderer,  ich  nacb  vermogen  mit  vnterdienstwilligsten  Diensten  zu  verdienen 
stets  geflieBen, 

Actum  Ereybergk,  dem  1  X&ros  Ao.  1634 

E.  E,  Yorachtb,  Hocb-  vnd  W>  *W\ 

vnterdienstwilliger 

Andreas  Hammerscbmiedt 

von  Brtix  auB  B oilmen,  der  Bunaui- 

schen  GapeUen  zum  "Wesenstein  p.  t 

Organicus.  < 

sei  hier  angenierkt,  daB  die  Zittauer  Stadtbibliothek  eine  Pautitur  von  H's.  Chor- 
onusik  hesitzt  (Mg.  des  XVIL  JhdtsJ,  die  wahrscheinlich  autograph  ist, 

S,  (L  img.   xn. '  ?  14 
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"   Am  8,  Dezember  1634  schritt  man  zur  Wahl,   das  Protokoll  lautet: 

I  Andreas  Hammer  schmied,  em  Bbbme,  15  Stimmen,  Michael  Dehn,  Or- 
ganist zu  Dobeln,  aber  nur  4-< 

Nun  begann  zwischen  dem  Hat  und  clem  Superintend  en  ten,  der  Dehn 
befordert  wissen  wollte,  em  hef tiger  Streit.  Der  Superintendent  wollte 
Hammersclimidt  nicbt  eher  bestatigen,  ehe  nicht  Debn  yon  seiner  be- 
rechtigten  Porderung  Abstand  nahme,  der  wiederholt  an  den  Rat  —  »mit 
ziemlichen  harten  Worten*,  wie  das  Protokoll  vom  17.  Mar z  1635  sagtr 
—  geschrieben  hatte,  Unterdessen  bat  Hammerscbmidt  tun  Ausfertigung 
seiner  Vokation; 

»Ebrenveste  VorAchtbare,  Acktbare,  Wohlgelarte,  Hoch-  vnd  wohlweiser 
Insondera  Gkrofigonstige  Herrn,  vnd  geneigte  Eorderer, 

"Welcher  mafien  vff  deroselben  anordnung  vnd  Befehl  ich  bifi  anhcro  das 
Organisten  DLenst?  in  der  Kircken  zu  S.  Petri  verrichtet,  wetden  Sich  die- 
selben  groBgSnstig  erinnern,  TVann  dann  von  E.  E.  Hoch-  vnd  Wohlweisen 
Hath  mibr  die  groJJgonstige  Vertrostung  gescheken,  daB  icb  vor  andern  zu 
aolchem  Organistendienst  befordert  werden  solte,  Vnd  ob  sich  aber,  sonder 

Zweiffel  wegen  Deroselben   allerhand    schweren    vnd   wichtigen   eingefallenen 
Verrichtungen  mit  der   Vocation  bill  dato  verzogen, 

A1B  gelanget  an  E,  E.  VorAchtb.  Hoch-  vnd  Wohbv:  raein  vnterdienst- 
liches  bitten  vnd  auchen,  DieseTbe  geruhen  ob  dieser  raeiner  errinnerung  kein 
miflf alien  zu  tragen,  Sondern  alB  geneigte  Patroni,  vnd  grofig8nstige  Be- 
fSrderer,  Sich  mibr  zu  erweisen,  vnd  zu  solcbem  verledigten  Dienste,  durcb 
gonatige  Aufikandigung  der    Vocation  vollends  gelangen  zu  laBen, 

Daa.vmb  E.  E-  VorAchtb,  Hoch-  vnd  Wohlw.  hinviederiimb  mit  trewren 
fleiB,  vnd  achuldigen  gchorsamb  zu  verdienen,  erkenne  ich  mich  wie  schuldigst, 
als  auch  iederzeit  ganz  willigst,  Hierauff  deroselben  gewiindscbto  resolution 
erwarttend,  vnd  gottlicher  Grnado  vnd  vffsicht  trewlichst  entpfehlend, 

Datiim  Freybergk,  dem  19.  Martij  Ao.  1636 
g  *  E.  E.  VorAchtb/  Wohlgel. 

Hoch-  vnd  Wohlw. 

vnter  dienstwl . 

Andreas  Hammerschmie d 

von  Briinn  aus  Bokmen,  < 


■ 


or 


Debn  wollte  von  seinem  Anspruch,  den  er  auf  die  Stellung  zu  haben 
laubte,  nicht  abgehen,  er  berief  sicb  auf  den  Superintendenten ,  der 
seinerseits  erklarte,  Hammerschmidt's  Anstellung  nicht  eher  zu  bestatigen, 
ehe  nicht  Dehn  yon"  seiner  Forderung  zuriicktrate.  Auf  die  Vorstellungen 
Hammerschmidt's  antwortete  der  Eat,  daB  er  Hammerschmidt  in  jeder 
Weise  unterstutzen  wiirde.     Das  Protokoll  vom  1.  Juli  1635  lautet: 

»Es  ist  Andreas  Hammerschmieden  zum  Beacheide  ertheilt,  daB  weil  Sle 
vernehmen,  daB  der  Herr  Superintend&ns  bei  seiner  ihm  eingebildeten  Mey- 
nung  verbleiben  thue,  und  der  Bath  auch  bey  seiner  Meynung,  und  vorbin 
in  beyden  Kathen  gemacbten  Schlufl  seiner  Person  halber  er  ohne  ferner 
Anhalten  das  aein  wie  biaher  warten,  und  seinen  Dienst  HeiUig  versorgen, 
und   es    alao    in  G-ottes  Nabmen  beruhen  lafien  solle.     Wiirde  sicb  nun  dor 
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Dobelische  Organist  etwas  weiter  unterstehen  und  mit  Gewalt  gleichsain  dar- 
^u  nothigen,  wolle  der  Rath  ihn-  in  Schutz  zu  uehmen,  und  das  Seine,  so 
viel  sifih  gobiihret,  auch  dabey  zu  thnn  wifien.« 

Seine  Yokation  muB  Hammers chmidt  auch  bald  danach  erhalten  habenr 
sic  liegt  jedoch  nicht  in  den  Akten.  Hammers  chmidt  erhalt  am  5.  Sept. 
1636  auf  seine  Bitten  >wochentlich  8  <#ri  Zulage*,  da  er  einige  >mu5i- 
kaliscbe  Stiicke  comfonireU^  in  Druck  gegeben  und  dem  Rat  gewidmet 
hahe-     Am  18.  Aug.  1637  yermerkt  das  Protokoll: 

»Dem  Organisten  Andreas  Hammerschmid  zu  St  Petri  sollen  2  Thaler -zu 
seiner  Hochzeit   verehrt   und  25  <0n   vor   */4  "Wein  Steuer    erlafien  werden.  * 

Das  nachste  Schreiben   yon  Hammerschmidt  kiindigt  dem  Rat  seine 

Berufnng  na,ch  Zittau  an.     Es  ist  nicht  datiert: 

i 

»Ehrenveste  Grofiachtbare  Wohlgelahrte  Hoch-  vnd  Wohlweifie  Herren 
denenselben  seindt  meine  willige  Dienst  ieder  Zeit  zuvor,  Es  wirdt  E.  E, 
vnd  Wohhveiflen  Rath  ohne  Zweiffel  vor  ohren  kommen  sein,  wio  dafi  von 
E*  E.  vnd  Wohlwcifien  Rath  zue  Zittau  ich  zum  Organisten  vooiret  word  en 
vnd  in  wittens  bin  mich  ehest  mit  den  meinigen  dahin  zu  begeben,  A1B  hah 
ich  E.  E.  vnd  Wohlwcifien  Rath  nicht  Vnbillich  solches  zu  wiBen  thun  wollen, 
da  ich  meinen  Dienst  allhier  ins  Kunftige  vbergeben  mochte,  E,  E.  vnd  Wohl- 
weifier  Rath  desto  eher  einen  anderen  haben  konncn,  vnd  solches  in  beaten 
vermercken,  JNebenst  diefien  ist  an  E.  E,  vnd  Wohlweifien  Rath  mein  vnter- 
dienatlich  bitten }  sie  wollen  doch  zu  auszahlung  meiner  wenigen  hinter- 
stclligen  beaoldtung  meine  grofigiinstige  Beforderer  sein1).  Solches  wil  ich 
nicht  allein  mit  meiner  wenigkeit  hochstes  Vermogens  verschulden  sondern 
auch  allzeit  zu  ruhmen  wifien,  vnd  Verbleib 

/  E,  E.  vnd  Wohlweifien  Raths 

Ynter  'd.  Willig. 
Andreas  Hammerschmidt.* 

Diesem  Brief  folgt  sein  Dankesschreiben  an  den  Rat: 

»Meine  gantzwillige  Dienste  beharrlichen  BevliBenheits  Bevohr.  Ehren- 
veste,  Yorachtbare  "Wohlgelahrte  Hoch  vnd  Wohlweifie  Inbesonders  grofigiinstige 
Herren  und  Eorderer,  Welchermafien  bdy  hiesiger  dero  Stadtkirchen  zue  S. 
Petri  vermittelst  meiner  grofigimstigon  Herren  als  Cottatorm  hohen  Beforderung, 
Ich  de  Anno  1634  nunmeher  Eiinffjahriger  bestallung  des  organisten  dienstes 
geniefilich  gewefien,  werden  dieselben  aus  meinen  die  Zeither  geleisteten 
treuen  Yfwarttungen  grofigiinstig  genuglich  sich  zu  erinnern  haben,  wie  nun 
bey  solchen  deroselben  sonderbahren  Beforderungcn,  als  auch  crwiesenen 
Schutze  gunsten  vnd  Yielfaltigen  Wohlgewogenheitten  zue  forderst  Grottlicher 
gnadenreichen  Vorsorge  Ich  mich  hoflichsten  zu  erfrcuen:  Alfio  habe  Ich 
auch  dero  Allmacht  nochmahls  zue  geborsammen  dero  Yiitterlichen  Willen 
zu  erkennen  vnd  fernerem  Beruff  zu  geloben  vnd  nach  zu  folgen,  Allermafien 
nehest  solcher  Gottlicher  gnadenreichen  providenz  vnd  Yorfiigung  zue  or- 
hoffeter  meiner  2eitlichen  Wohlfahrts  Befierer  Beforderung,  Bey  der  Lobl. 
'  * 

1)  Die  Auszahlung  des  restierenden  Geldes  raufi  der  Rat  sofort  angeordnet 
haben.  Hieranf  nimmt  noch  spiiter  der  Preiberger  Dom-Organist  Johann  Curth 
(aus  Colditz)  bei,  ahnlicber  Gelegenhext  Bezug. 
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Oberlauiinitzischen  Grentzstadt  Zitfcaw  let  mich  vnlagst  in  derogleichen  Dienst- 
bestallung  eingelafien,  solche  furhabende  wmtation  auch  denen  Herren  tem- 
pesiive  vnd  zeitlicken  adverttiret  vnd  wiBender  gemacht  habe.  AVann  dann 
nunmehro  die  Zeit  meines  volligen  Abscbiedts  allerdiengs  herbey  ruckendt, 
vnd  Ich  dannenbero  zue  fernerer  deren  notification^  als  auch  solcher  derer 
Bcforderung  vnd  erwiesener  Zuneigung  dienstlicher  JDancksagung  mich  scbul- 
dig  befinden  thue7  A1B  will  Icb  solcher  bifi  dahero  mier  erwiesener  Befor- 
derungsgunst  vnd  Wohltateu  mich  nochmabls  geborsamblichgt  Bedancket  vnd 
dero  mier  erwiesene  hohe  affection  iederzeit  zuerkennen  vnd  hocb  zu  ruhmon 
anerbotten ,  darneben  vnd  zuegleich  auch  dienstlicben  gebethen  haben,  die- 
selben  bey  dieflen  meinem  Abschiedc,  zne  bevorstehendten  meinen  Behueff 
vnd  Ehr  ennotturfften ,  deroselben  Hochansehnlicbes  Testimonitim  vnd  Zeugk- 
niiB  sowohl  meiner  geleisteten  treuen  Kirch  en  XHenste,  als  auch  meiner  andern 
gegen  me  hie  Herren  Superioriorm  (!J  Nachtbahrn  vndt  mannigklichen  bet- 
zeigeten  erweiJJungen  1  dann  auch  sonsten  in  meinem  Leben  vnd  "Wandell 
Verffuhreten  ,  Erbabr-  vnd  Vfrichtigkeitfcen  halber  mier  zu ,  ertbeilen  grofi- 
giinstig  gcruhon  woltten,  defien  ooourenU&n  nach  aller  erfreylicben  genieiilig- 
keit  mich  zu  getroaten  habend,  Versicher  mich  hieruntter  aller  hochgeneigten 
Willfahrung,  vnd  bevehle  dieselben  Schutzbahrer  Obacht  Gottlicher  AUmacht 
zur  beatendiger  gesundheit>  glucklicber  Kegierung.  Vnd  allem  gliicklichem 
Wohlergehenj  mich  aber  zue  dero  beharrlichen  Wohlgewogenheitten  gantz 
treulichen  Verbleibende 

Meiner  grofig.   Herrn 
Freybergk  den  18  Qbr.  Dienstw* 

Anno  1639  BevliBenster 

Andreas  Hammers chmiedt 

Organist  * 

HammmerschmidVs  Nachfolger  wurde  Cbristopb  Anton  i  us,  der  »al- 
bereit  vber  die  6  Jahr  lang  deB  Organisten  stelle  in  der  Kirchen  zu 
S.  JacobU  in  Freiberg  inne  hatte.  Debn  dagegen  konnte  erst  im  Jahre 
1645  berucksichtigt  werden.  Er  wurde  zum  Organisten  der  Nikolaikircbe 
gewahlt  und  erhielt  seine  Vokation  am  24.  Januar, *)  Er  blieb  in  dieser 
Stellung  bis  zu  seinem  Tode  (1656). 

1)  In  seinem  Bewerbungsschreiben  vom  2*  Dez,  1644  und  18*  Juni  1646  nimmt 
er  auf  die  ihm  vom  Rat  gewordene  Vertrostungf  Bezug  und  schilderfc  die  schlechte 
Lebenslage  in  der  Stadt  DSbeln,  die  unter  Einquartierungen  und  Kriegsgefahren 
viel  zu  leiden  hatte.  In  Freiberg  muC  er  fur  die  Inetandhaltung  der  Or^el  viel 
getan  haben,  da  sich  hierauf  eine  Hingabe  seiner  hinterlaasenen  Frau,  Maria  Mar- 

faretha,  beziekt.    Sonst  sind  liber  seine  Dienstzeit  keine  Nachrichten  weiter  vor- 
anden. 
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(London.) 


The  early  stages  of  organ  music  are  much  more  difficult  to  trace  in 
England  than  in  such  countries  as  Italy,  Germany,  and  Prance.  We  have  no 
printed  collections  to  correspond  with  the  Tablature  and  other  early  organ 
books  abroad,  and  in  our  manuscript  collections  of  instrumental  music  it  is 
often  impossible  to  determine  definitely  whether  a  piece  is  intended  for  per- 
formance on  the  organ  or  not. 

Probably  the  earliest  examples  of  English  organ  music  now  extant  are 
to  be  found  in  the  interesting  16th  century  M.  S.  collection  of  vocal  and 
instrumental  pieces  known  as  Thomas  Mulliner' s  book.  This  valuable  book 
originally  belonged  to  Thomas  Mulliner,  Master  of  the  Choristers  of  St  Paul's 
Cathedral  in  the  16th  century,  and  is  supposed  to  be  partly  in  his  hand- 
writing. Many  years  afterwards  it  became  the  property  of  John  Stafford  Smith, 
the  musical  antiquary.  Smith  lent  the  hook  to  Sir  John  Hawkins,  who 
included  some  examples  from  it  in  his  History  of  Music,  It  was  afterwards 
acquired  by  E-  F.  Eimbault,  and  then  by  Dr.  W.  H.  Cummings,  and  is  now 
in  the  British  Museum.  The  music  therein  includes  pieces  with  florid  accom- 
panying parts  to  plainsong  melodies,  probably  intended  as  solos  for  the 
organ  or  virginals,  and  also  what  would  appear  to  be  some  instrumental 
arrangements  of  vocal  works.  Two  of  the  pieces  however  are  headed  Volun- 
tary, and  these  may  without  doubt  be  considered  as  written  specially  for 
the  organ-  Among  the  composers  are  to  be  found  the  names  of  Thomas 
Tallis  (Organist  of  the  Chapel  Royal  until  1585),  F arrant —  probably 
Eichard  Farrant  (Organist  of  St.  George's  Chapel ,  Windsor,  1564 — 1580), 
John  lledford  {Organist  of  St.  Paul's  about  1530—1547),  William  Blitheman 
(Organist  of  the  Chapel  Royal,  1585—1591),  and  John  Shepherd  (Orga- 
nist of  Magdalen  College,  Oxford,  in  1542).  The  majority  of  the  pieces 
however  are  by  Bedford  and  Blitheman.  In  the  library  of  Christ  Church, 
Oxford,  there  are  compositions  for  the  organ  by  two  of  the  composers 
already  mentioned  —  a  Fancy  by  Tallis,  and  a  Voluntary  by  Bedford. 
I  might  specially  note  a  Voluntary  in  the  Mulliner  book  by  Eichard  Alwood . 
There  is  a  Mass  by  this  composer  in  a  set  of  Part-books  preserved  in  the 
Music  School,  Oxford,  against  which  he  is  described  as  "priest".  But  no 
particulars  of  his  life  are  known.  It  is  to  be  observed  that  English  organs  of 
the  16th  century  were  not  what  we  now  understand  by  organs.  They  pos- 
sessed but  one  manual,  with  a  compass  of  about  4  octaves,  and  no  pedals. 
Organ  pedals,  strange  to  say,  were  not  introduced  into  England  until  towards 
the  latter  part  of  the  18th  century,  or  more  than  3  centuries  later  than  in 
Germany. 

A  great  advance  in  the  development  of  keyboard  music  took  place  in 
England  in  the  reign  of  Queen  Elizabeth.  This  is  exemplified  in  the  cele- 
brated MtxvriUiam  Virginal  Book  and  other  collections  of  Virginal  music  of 
that  period.  Among  the  Elizabethan  organists  who  contributed  to  the  Fitz- 
william  Virginal  Book  are  Thomas  Tallis  (already  mentioned),  William  Byrd 
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(Organist  successively  of  Lincoln  Cathedral  and  the  Chapel  Royal)  ,  Thomas 
Morley  {Organist  of  St,  Paul's  Cathedral),  John  Mundy  (.Organist  of  St. 
George's  Chapel,*  Windsor),  Edmund  Hooper  (Organist  of  Westminster 
Abbey) ,  and  John  Bull  (Organist  successively  of  Hereford  Cathedral  and 
the  Chapel  Royal,  and  afterwards  abroad) * 

I  can  find  no  trace  of  any  instrumental  compositions  by  Christopher  Tye 
(Organist  of  Ely  Cathedral  and  of  the  Chapel  EoyalJ ,  and  even  his  reputation 
as  an  organist  would  appear  to  have  been  somewhat  unenviable  in  his  later 
years,  if  Anthony  "Wood's  well  known  anecdote  concerning  him  is  to  be 
relied  upon. 

"Dr.  Tye  was  a  peevish  and  humonrsome  man.  especially  in  his  latter  days 
and  sometimes  playing  on  the  organ  in  the  Chapel  of  Queen  Elizabeth,    which 
contained  much  music  but  little  to  delight  the  ear,  she  would  send  the  verger  to 
tell  him  that  he  played  out  of  tune,    whereupon   he   sent  word  that   her    ears 
were  out  of  tune"* 


iere  is  any  truth  in  this  story,  one  almost  wonders  whether  in  one  of 
his  "humoursorne"  moments  he  had  been  carrying  his  improvisations  into 
keys  which  were  the  forbidden  ground  of  unequally  tempered  instruments. 
In  this  case  there  would  have  been  justification  for  the  complaint. 

In  the  seventeenth  century  organ  music  began  to  assume  a  more  indivi- 
dual aspect  in  our  manuscripts:  its  special  purport  being  apparent,  nob  only 
from  the  title  or  character  of  a  piece,  but  from  occasional  registering  and 
other  indications-  There  is  an  important  MS.  volume  in  the  British  Museum, 
headed  w  Tablattcre^  Mr.  Dr.  John  BulV\  and  bearing  tbe  date  1628-  It  was 
written  after  that  famous  organist  liad  fled  to  the  Netherlands  and  had  become 
Organist  of  Antwerp  Cathedral,  and  at  one  time  it  belonged  to  Queen 
Caroline,  the  Consort  of  George  II*  The  music,  which  is  mostly  by  Bull 
himself,  includes  some  pieces  for  the  organ.  One  of  these  is  a  Fantasia  on 
a  Flemish  Chorale,  in  which  occur  the  registering  indications  =  Comet, 
Gromhoren  (or  Krummhorn,  .L  e.  —  crooked  horn),  GorneA  Alice  (or  Mounted 
Cornet),  and  Vollregister  (or  Full  Organ),  These  are  probably  the  earliest 
examples  of  registering  indications  to  be  found  in  organ  music  by  an  English 
composer;  but  it  must  be  remembered  that  they  were  written  apparently 
for  a  foreign  organ.  The  Cornet  was  a  compound  stop  of  3,  4  or  5  ranks, 
and  seldom  extended  below  middle  C  "When  its  pipes  were  placed  upon  a 
separate  sound  board,  above  the  others,  the  stop  was  called  a  Mounted 
Cornet,  Organ  pieces  by  John  Bull  are  to  be  found  in  the  British  Museum, 
and  in  the  libraries  of  Christ  Church,  Oxford,  and  of  the  Royal  College  of 
Music*  Bull's  Fantasia  on  a  Flemish  Chorale  is  in  the  key  of  G-  minor, 
and  begins  'with  an  introduction  of  18  bars,  founded  upon  the  first  phrase 
of  the  chorale  melody*  This  is  treated  contrapuntally  and  with  points  of 
imitation*  After  a  pause  on  the  tonic  major  chord  the  Chorale  itself  appears, 
beginning  somewhat  similarly  to  the  introduction.  As  the  Chorale  proceeds, 
the  character  of  the  music  becomes  more  animated.  Portions  of  the  melody 
are  then  treated  us  a  solo  on  the  Cornet  stop,  accompanied  by  semiquaver 
runs  in  the  left  hand.  The  semiquavers  are  afterwards  transferred  to  the 
right  hand,  in  the  shape  of  a  varied  form  of  the  melody*  This  leads  up  to 
a  climax  for  the  full  organ,  occupying  the  last  5  bars. 

The  organ  music  by  members  of  the  Gibbons  family  next   claims    atten- 
tion.  The  celebrated  Orlando  Gibbons   was  Organist  of  the    Chapel   Royal 
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1604—1625,  and  of  Westminster  Abbey  1623—1625.  Several  pieces  for 
the  organ  by  him  are  to  be  found  in  Add*  MSS.  31,403  and  36,661  at 
the  British  Museum.  Most  of  these  are  in  the  solemn  and  sedate  style 
suited  to  an  introductory  voluntary,  and  contain  much  excellent  and  flowing 
contrapuntal  writing,  chiefly  in  4  parts,  so  distinctly  suggestive  of  the  dia- 
pason tone  of  an  organ.  Other  organ  pieces  by  him  are  included  in  the 
library  of  Christ  Church,  Oxford,  and  elsewhere.  I  was  fortunate  enough 
to  obtain  for  my  "Old  English  Organ  Music"  publication  (Novello),  two- 
Voluntaries  by  Gibbons  —  in  A  minor  and  D  minor  —  from  a  fine  seven- 
teenth century  MS.  volume  in  the  possession  of  Dr.  "W.  H.  Cummings,  who 
described  it  in  the  following  words:  — 

"The  volume  ofi  200  pages  from  which  these  voluntaries  are  taken  contains 
organ  music  by  Trosure,  Wra.  Lawes  (killed  at  Chester,  1645),  Richard  Ayle ward 
{Organist  of  Norwich  Cathedral,  died  1669)  Morley,  Gibbets  (probably  Richard 
Gibbs,  Organist  of  Norwich  Cathedral  before  the  Commonwealth},  Byrd,  Lock. 
Cobb  {Organist  to  Charles  I)t  Christopher  Gibbons,  Orlando  Gibbons,  and 
others.  It  was  written  probably  about  1660—1670.  The  music  is  in  a  hold  hand 
on  six-line  staves;  the  clefs  used  are  the  G,  C  and  F.  An  interesting  feature  is 
the  fingering  of  some  of  the  pieces,  showing  the  old  English  system  of  1,  2,  3,  4,  5, 
the  thumb  being  represented  by  1  in  the  right  hand  and  by  5  in  the  left  hand", 

I  may  specially  note  by  Orlando  Gibbons  a  Voluntary  in  A  minor,  found- 
in  British  Museum  Add,  MSS.  31,403.  Orlando's  elder  brother  Edward 
Gibbons  was  organist  successively  of  King's  College,  Cambridge  (1592), 
Bristol  Cathedral  (1599),  and  Exeter  Cathedral  (1609—1644),  He  is  said 
to  have  assisted  Charles  I,  at  the  time  of  the  Rebellion,  with  the  loan  of 
£  1,000,  for  which  service  he  was  afterwards  deprived  of  his  estate  and 
rendered  homeless  at  over  80  years  of  age.  His  compositions  do  not  appear  , 
to  have  been  numerous,  and  consist  principally  of  Church  music.  There  is 
however  a  quaint  and  somewhat  unique  piece  of  organ  music  by  him,  to  he 
found  m  Vol.  IV  of  the  Ti/dway  collection  at  the  British  Museum.  This 
occurs  at  the  beginning  of  his  Anthem  "How  hath  the  city  sate  solitary'1, 
and  is  headed  "A  Prelude  upon  ye  Organ  as  was  then  usuall  before  ye 
Anthem",  It  is  a  dignified  and  interesting  movement  of  35  hars  and 
appears  to  be  quite  independent  from  the  Anthem  which  follows  it. 
Christopher  Gibbons,  son  of  Orlando,  was  organist  of  "Winchester  Cathedral,, 
from  1638  until  the  Rebellion,  when  he  joined  the  Royalist  Army.  At  the 
Restoration  he  was  appointed  Organist  to  Charles  II  and  of  Westminster 
Abbey.  The  following  entry  in  John  Evelyn's  Diary  was  written  during  his 
visit  to  Oxford  in  July,  165d,  and  refers  presumably  to  Christopher  Gibbons:— 

"Next  we  walked  to  Magdalen  College,  where  we  saw  the  library  and  Chapel t 
which  was  likewise  in  pontifical  order,  the  altar  only,  I  think,  turned  tablewise; 
and  there  was  still  the  double  organ,  which  abominations  (as  now  esteemed)  were 
almost  universally  demolished;  Mr.  Gibbon,  that  famous  musician,  giving  us  a 
taste  of  his  skill  and  talents". 

The  term  "Double  Organ"  has  generally  been  understood  to  mean  ah 
instrument  with  great  and  choir  organs,  and  this  is  probably  the  sense  in ' 
which  it  is  meant  here.  Organs  with  2  manuals  were  coming  into  use  in 
England  at  this  time.  The  first  English  Organ  of  2  manuals  of  which  we' 
have  any  authentic  record  was  apparently  that  built  by  the  elder  Dallam 
for  King's  College,  Cambridge,  1605—1.606.     That  Christopher  Gibbons  was " 
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an  organist  of  some  considerable  "skill  and  talents"  seems  apparent  from  a 
"Voluntary  for  ye  Double  Organ"  by  him  in  Add.  MBS.  .31,468,  an  ela- 
borate composition  with  alternating  effects  between  the  "Great  Or^an"  and 
"Little  Organ".  f 

The  Ordinance  of  Parliament  in  1644  for  the  suppression  of  organs  in 
the  churches,  and  their  silence  throughout  the  period  of  the  Commonwealth, 
must  of  necessity  have  given  a  temporary  check  to  English  organ  music. 
Certainly  the  period  afforded  very  little  encouragement  to  our  composers  to 
devote  attention  to  this  branch  of  musical  art.  But  at  the  Restoration  the 
organ  again  took  its  place  as  an  accompaniment  to  the  Church  Service,  and 
opportunities  were  also  renewed  for  its  use  as  a  solo  instrument.  "We  find 
for  example  that  the  2nd  edition  of  Cliffords  "Collection  of  Divine  Services 
and  Anthems"  (published  in  1664)  contains  "Brief  Directions  for  the  under- 
standing of  that  part  of  the  Divine  Service  performed  with  the  Organ  in 
St.  Paul's  Church  on  Sundays"  and  that  among  the  Directions  are  the  fol- 
lowing:—-» After  the  Psalms,     a  Voluntary   upon  the  Organ  alone",     "After 

the  Blessing, a  Voluntary  upon    the    Organ  'alone".     This 

custom  was  apparently  followed  at  many  other  Cathedrals  and  Churches  for 
some  years.  Among  the  composers  of  organ  music  immediately  after  the 
Restoration  were  three  distinguished  musicians  —  Matthew  Lock,  John  Blow 
and  Henry  Purcell. 

Matthew  Lock  was  a  chorister  in  Exeter  Cathedral  under  Edward 
Gibbons,  and  was  afterwards  Organist  to  Queen  Catherine.  He  died  in  1677. 
There  are  6  very  interesting  pieces  for  the  organ  by  him  at  the  end  of  his 
book  entitled  "Melothesia,  or  certain  General  Rules  for  playing  upon  a 
Continued  Bass,  with  a  choice  collection  of  Lessons  for  the  Harpsichord  or 
Organ  of  all  sorts",  published  in  1673.  These  pieces  appear  to  be  the 
earliest  printed  specimens  of  organ  music  by  an  English  composer.  One  is 
a  Voluntary  for  the  Double  Organ,  beginning  with  a  bold  fugal  exposition  of 
two  subjects,  and  containing  a  short  phrase  which  is  treated  antiphonally 
between  the  "Great"  and  "Little"  Organs.  Another  is  a  Toccata  in  A 
minor;  this  also  begins  in  a  fugal  manner,  with  a  characteristic  fall  of  a 
diminished  5th  in  the  subject  at  the  third  bar.  Later  a  second  and  con- 
trasted subject  appears,  treated  in  imitation.  Then  follow  some  running 
passages,  and  a  short  phrase  developed  somewhat  in  the  manner  of  Bach, 
with  which  the  piece  is  brought  to   an    end. 

John  Blow  was  Organist  of  Westminster  Abbey  1669—1680,  and  again . 
1695 — 1708,  having  in  the  meantime  resigned  this  appointment  in  favour 
of  his  pupil  Henry  Purcell.  He  was  also  Organist  of  the  Chapel  Royal 
1676 — 1680.  The  organ  pieces  by  Blow  are  more  numerous,  and  speaking 
generally  more  important,  than  those  by  Lock  or  Purcell.  Several  of  them 
are  to  be  found  in  Add.  MBS.  31,446  and  31,468,  including  Verses,  Toc- 
catas, Voluntaries  for  the  "Double  Organ"  and  for  the  "Single  Organ",  a 
"Voluntary  for  2  Diapasons  and  Flute",  and  a  "Voluntary  for  ye  Cornet 
stop".  Other  pieces  exist  in  the  Library  of  the  Royal  College  of  Music, 
and  in  Dr.  Cummings's  MS.  volume  already  mentioned.  Curiously  enough, 
m  one  of  Blow's  pieces  bearing  the  title  of  Verse,  the  first  18  bars  are 
practically  identical  with  a  Toccata  by  Erescobaldi,  one  of  a  set  published 
in  xtome,  1637.  The  remainder  of  the  pieco  however,  which  continues  on 
the  same  folio  of  the  MS.,  and  in  the  same  handwriting,  is  entirely  different. 
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A  printed  collection  by  Blow,   entitled   "The   Psalms"   , set  full  for 

the  Organ  or  Harpsichord  as  they  are  play'd  in  Churches  and  Chapels" 
(published  about  1700),  affords  an  interesting  example  of  the  curious  manner 
of  giving  out  the  Psalmody  at  that  time.  Blow's  Toccata  in  A  minor  for 
a  "Double  Organ''  consists  broadly  speaking  of  three  main  themes  intro- 
duced and  developed  separately,  t  Between  these  occur  episodical  passages 
with  a  running  left-hand  part.  Towards  the  end,  the  second  theme  is  effect- 
ively worked  in  close  imitation  upon  a  dominant  pedal, 

Henry  Pur  cell  was  Organist  of  Westminster  Abbey  1680 — 1695,  The 
few  compositions  for  the  organ  by  him  which  have  been  handed  down  to 
us  are  interesting  and  worthy  of  respect,  if  they  do  not  as  a  whole  exhibit 
the  genius  which  is  so  apparent  in  many  of  his  other  works.  The  fine 
Toccata  in  A  however,  if  ever  intended  for  performance  on  the  organ,  is 
entitled  to  special  mention;  not  only  on  account  of  its  instrinsic  merits,  but 
from  the  fact  that  it  was  once  published  as  a  composition  of  Johann  Sebas- 
tian Bach  in  the  42nd  volume  of  the  Bachgesellschaft.  There  are  two  MS, 
copies  of  it  in  the  British  Museum,  one  in  Add,  MSS.  31,446,  and  the 
other  in  Add.  MSS.  24,313,  In  the  former  it  is  attributed  to  Purcell,  in 
the  latter  it  appears  anonymously  among  some  Toccatas  by  Rossi.  It  is  a 
long  and  well* developed  piece,  reminding  one  in  its  character  of  Buxtehude 
and  other  of  the  North  German  Organ  writers  of  the  period.  A  "Voluntary 
for  the  Double  Organ"  by  Purcell  also  appears  in  two  separate  MSS.  at  the 
British  Museum,  one  containing  a  longer  version  of  the  piece  than  the  other, 
and  differing  also  in  the  matter  of  embellishments.  This  piece  has  indica- 
tions for  Chair  (or  Choir)  Organ,  Great  Organ,  Little  Organ  and  Single 
Organ,  The  precise  meaning  of  the  terms  Little  Organ  and  Single  Organ 
has  puzzled  me,  and  I  have  not  yet  met  with  any  satisfactory  explanation 
of  them.  One  writer  says  —  "Little  Organ  seems  to  have  meant  the 
Chair  or  Choir  Organ  with  only  its  4  ft  stops  drawn".  The  Toccata  in  A 
and  the  Voluntary  for  a  Datable  Organ  were  arranged  for  modern  use  by 
H.  Da  van  Wetton  and  W.  G-.  Alcock  respectively  and  were  performed  by 
them  at  the  Purcell  Commemoration  Service  in  "Westminster  Abbey  ?  on 
November  21st,  1895.  One  or  two  other  organ  pieces  by  Purcell  may  be 
found  in  Vol,  VI  of  the  Purcell  Society's  Edition,  and  in  my  "Old  English" 
series.  An  interesting  feature  in  one  of  these  pieces  is  the  employment  of 
the  Echo  Organ.  The  Echo  Organ  was  a  duplicate  of  the  treble  portion  of 
some  of  the  principal  stops  from  middle  C  upwards,  voiced  on  a  small  scale, 
and  enclosed  in  a  wooden  box  placed  in  some  distant  part  of  the  instrument. 
Its  period  was  from  the  Restoration  until  the  introduction  of  the  Swell  in 
the  18th  century.  A  notable  piece  by  Purcell  is  a  Voluntary  on  the  100th 
Psalm-tune.  This  is  from  Add.  MSS.  34,695.  It  bears  no  composer's  name, 
but  is  generally  considered  as  Purcell's;  although  Stafford  Smith"  printed  it 
in  Vol.  H  of  his  "Musica  Antiqua",  as  a'  composition  of  Blow,  After  a 
few  appropriate  introductory  bars,  the  familiar  tune  is  carried  through  the 
piece  in  sections,  first  of  all  in  the  Bass,  and  then  in  the  Treble,  its  melody 
being  brought  into  prominence  by  the  effective  use  of  half  stops,  which  were 
one  of  the  features  of  old  orgnns. 

William  Croft  was  Organist  of  the  Chapel  Eoyal  1704—1727,  and  of 
Westminster  Abbey  1708 — 1727.  Twelve  voluntaries  by  him  are  to  be 
found  in  Add.  MSS.   5,3  36  3   and  contain  much  good  and  dignified  material. 


218  John  E.  West,  Old  English  Organ  Music- 

Exception  might  be  made  of  the  Cornet  Solo  in  No.  10,  which  is  somewhat 
flippant  and  common-place,  The  style  of  the  whole  set  however  is  more 
square  and  orthodox  than  that  of  the  pieces  by  Lock,  Blotf  and  Purcell. 

I  now  arrive  at  a  period  of  English  organ  music  which,  although  possess- 
ing certain  characteristic  features,  can  scarcely  be  described  as  a  strong 
and  inventive  one.  The  use  of  such  stops  as  the  Cornet,  Trumpet  and 
Cremona  for  solo  purposes,  had  already  been  suggested  in  the  compositions 
of  Blow ,  Purcell  and  Croft.  But  at  the  beginning  of  the  18th  century 
their  adoption  became  more  general,  and  a  new  kind  of  piece,  frequently 
including  such  solos,  began  to  obtain  considerable  favour.  This  was  termed 
a  Voluntary }  and  consisted  generally  of  a  slow  introductory  movement,  which 
was  followed  by  one  of  a  lively  character,  containing  florid  solo  passages 
for  the  right  hand,  with  an  accompaniment  of  only  a  bass  for  the  left  hand, 
and  sometimes  interspersed  with  curious  "echo"  effects*  "When  the  second 
movement  was  not  of  the  character  just  mentioned,  it  was  generally  a  Fugue. 
In  its  laker  developments  the  Voluntary  often  consisted  of  three,  or  even 
four  movements  of  a  varied  character*  There  is  one  however' of  a  somewhat 
early  period,  by  William  Hine  (Organist  of  Gloucester  Cathedral  1712  — 
1730),  containing  no  fewer  than  six  movements.  It  was  published  after  the 
composer's  death  by  his  widow,  in  a  collection  of  his  compositions  entitled 
"Harmonia  Sacra  Glocestriensis".  On  the  whole  there  is  rather  a  lack  of 
invention  about  many  of  these  Voluntaries,  and  they  are  frequently  spoilt 
by  a  slavish  imitation  of  tbc  style  of  Handel's  Concerto  movements.  The 
passages  for  a  solo  stop  and  a  mere  bass,  with  the  two  parts  often  widely 
distributed,  sound  thin  and  trivial  to  modern  ears.  Perhaps  the  Fugues 
and  some  of  the  slow  movements  are  the  best  numbers,  generally  speaking* 
But  even  the  Fugues  are  seldom  in  more  than  three  parts,  and  their  deve- 
lopment is  rarely  continued  for  any  length  of  time,  being  often  interrupted 
by  episodical  matter  of  quite  an  independent  character.  When  however 
the  fugal  idea  is  sustained  throughout  the  movement,  the  result  is  often 
excellent,  showing,  that  the  composers  of  these  Voluntaries  had  the  ability  to 
write  a  really  good  fugue  when  they  took  the  trouble  to  exercise  it.  The 
Voluntary  period  may  be  said  to  have  lasted  throughout  the  18th  and  for 
the  earlier  part  of  the  19th  centuries.  During  the  18th  century  the  Swell 
was  first  introduced  on  our  organs.  It  was  the  invention  of  two  English 
organ-builders  —  Abraham  Jordan,  father  and  son*  The  first  instrument  in 
which  the  swell  was  used  was  that  at  St.  Magnus  the  Martyr,  London 
Bridge,  in  1712.  Maurice  Greene  (Organist  of  St.  Paul's  Cathedral  1718 — 
1755)  appears  to  have  been  one  of  the  first  to  cultivate  the  Cornet  Solo 
style  of  organ  playing.  But  his  "Twelve  Voluntaries"  {published  about  1760) 
are  free  from  passages  of  the  Cornet  type,  and  contain  much  better  music 
than  those  of  many  of  his  immediate  successors. 

Among  the  best  composers  of  Organ  Concertos,  Voluntaries,  Fugues,  etc., 
during  the  eighteenth  century,  were  Thomas  Roseingrave,  John  Travers, 
John  Bennett,  T.  A.  Arne,  W,  Boyce,  Jas.  Nares,  John  Stanley, 
Benj.  Cooke,  T.  S.  Dupuis  and  Jonathan  Battishill.  Thomas  liose in- 
grave  studied  music  iu  Italy  and  was  afterwards  Organist,  1725 — 1737,  at 
St.  George's,  Hanover  Square.  His  "Voluntaries  and  Fugues  made  on 
purpose  for  the  Organ  or  Harpsichord"  are  mostly  in  single  movements;  but 
in  one  or  two  cases   a  Voluntary    forms    an    introductory  movement    to   the 
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Fugue  which  follows  it.  These  pieces  exhibit  none  of  the  conventional  man- 
nerisms of  the  period*  They  are  bold  and  free  both  in  harmony  and  modu- 
lation. "Six  Double  Fugues"  by  him  are  also  of  considerable  merit,  John 
T ravers  (Organist  of  the  Chapel  Royal  1737—1758)  published  "Twelve 
Voluntaries",  some  with  solos  for  Cornet,  Trumpet,  or  Piute,  und  others 
with  Fugues.  Number  10  has  a  long  and  capital  Fugue  on  two  subjects. 
John. Bennett  was  appointed  organist  of  St.  Dionis  Backchurch,  Feu- 
church  Street,  in  succession  to  Dr.  Burney,  in  1752,  and  must  not  be  con- 
founded with  the  sixteenth  century  Madrigal  writer  of  the  same  name.  His 
"Ten  Voluntaries"  contain  some  particularly  solid  and  dignified  music,  often 
in  good  four-part  writing,  and  eminently  suited  to  the  character  of  the 
instrument.  The  Concertos  for  organ  by  Thomas  Augustine  Arne  (1710 — 
1778)  were  intended,  like  those  of  Handel,  for  performance  with  the  accom- 
paniment of  other  instruments.  They  possess  some  good  and  spirited 
movements.  The  "Ten  Voluntaries"  by  William  B,oyce  (Organist  of  the 
Chapel  Royal  1758 — 1779)  were  published  after  his  death,  and  do  not  al- 
together show  him  at  his  best  as  a  composer.  They  arc  all  in  two  move- 
ments of  the  conventional  pattern,,  the  second  being  either  of  the  Trumpet, 
Cornet,  or  Vox  Humana  Solo  type,  or  else  a  Fuguo,  James  Nares 
(Organist  of  York  Minster  1734—1756,  and  of  the  Chapel  Royal  1756 — 
1783)  published  "Six  Fugues  with  Introductory  Voluntaries",  which  are 
somewhat  unequal  in  merit.  Those  in  E  flat  and  A  however  are  good; 
especially  the  latter,  which  is  unusually  bold  and  striking  for  this  composer. 
John  Stanley  {the  blind  Organist  of  the  Temple  Church  1734 — 1786)  com- 
posed "Six  Concertos  for  the  Harpsichord  or  Organ''  (with  parts  for  other 
instruments),  and  as  many  as  three  sets  of  "Ten  Voluntaries".  The  latter 
are  of  the  conventional  form,  but  there  is  some  interesting  material  in  them* 
One  or  two  are  available  to  the  organist  of  to-day  by  moans  of  modern 
editions.  Benjamin  Cooke  was  Organist  of  Westminster  Abbey  1762 — 1793. 
In  his  "Fugues  and  other  pieces  for  the  Organ"  there  is  a  fine  Introduction 
and  Fugue  in  C  minor.  The  Introduction  is  broad  and  dignified,  reminding 
one  somewhat  of  the  opening  of  a  Handel  Overture,  The  Fugue  contains 
some  brilliant  episodical  passages,  and  ends  with  a  series  of  stately  chords 
for  the  full  organ,  in  which  occurs  some  daring  but  effective  harmony*  Here 
and  there',  during  the  piece,  indications  are  given  of  a  pedal  part.  Organ 
pedals  were  by  this  time  coming  into  use  in  this  country,  and  were  in  fact 
first  added  to  the  organ  in  Westminster  Abbey  in  1780,  during  the  time 
that  Dr.  Cooke  wag  Organist  there.  Thomas  Sanders  Dupuis  (Organist  of 
the  Chapel  Royal  1779 — 1796J  appears  to  have  been  one  of  the  first  to 
write  Voluntaries  in  three  movements.  But  in  his  "Nine  Voluntaries  for 
the  Organ,  performed  before  their  Majesties  at  the  Chapel  Royal,  St.  Paul's 
Cathedral,  iStc",  the  movements  vary  both  in  number  and  order,  Jonathan 
Battishill  was  for  some  time  Organist  of  St  Clement's,  Eastcheap,  and 
Christ  Church,  Newgate  St.  Organ  pieces  by  him  are  to  be  found  in  a 
printed  collection  of  his  music  compiled  and  edited  posthumously  by  John 
Page,  his  literary  executor.  They  possess  the  smooth  and  natural  grace 
which  is  so  characteristic  of  this  writer,  A  very  good  general  idea  of  the 
Voluntaries  of  this  period  can  be  obtained  by  glancing  over  the  pages  of  an 
interesting  MS,  collection  of  Organ  Music  which  was  probably  compiled  for 
use  at  one  time  in  the  Chapel  Royal,  and  which  is    now  in   fe%  possession 
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of  Dr.  T.  Lea  Southgate,  The  hoot  contains  Voluntaries  by  Maurice  Greene  ? 
Thomas  Koseingrave,  John  Christopher  Pepusch  (Organist  of  the  Char- 
terhouse), John  Stanley,  John  James  (Organist  of  St.  George's  in  the  East), 
Peter  Prelleur  (Organist  of  St  Albans,  Wood  St),  William  Goodwin 
(Organist  of  St.  Bartholomew's ,  Royal  Exchange),  Starling  Goodwin  {Orga- 
of  Bermondsey  Church),  and  other  composers  of  the  period. 

The  Cornet  Solo  type  of  Voluntary  had  by  no  means  died  out  when  the 
organ  music  of  the  elder  Wesley  appeared.  Samuol  Wesley  held  no  impor- 
tant organ  appointment  during  his  lifetime,  but  he  was  the  finest  English 
organist  of  his  day  and  a  wonderful  extemporiser.  His  compositions  include 
10  Concertos  for  the  Organ  and  other  instruments,  a  Concerto  for  Organ 
and  Violin,  a  number  of  published  Voluntaries,  Fugues  and  Interludes,  and 
two  Duets  for  the  Organ  or  Pianoforte.  There  is  some  really  fine  music 
in  many  of  these  pieces,  exhibiting  a  noble  effort  to  uphold  the  dignity  of 
the  instrument.  Wesley's  admiration  for  the  works  of  Johann  Sebastian  Bach, 
and  the  active  part  he  took  in  their  dissemination  in  this  country,  are  well 
known.  It  is  not  surprising  therefore  to  find  that  his  owii  compositions 
sometimes  bear  traces  of  Bach's  influence.  The  prevailing  style  also  of  the 
time  —  that  of  Handel  —  is  certainly  by  no  means  absent  from  many  of 
Wesley's  pieces;  but  in  this  case  it  is  allied  with  the  work  of  a  strong  " 
individuality,  and  not  that  of  a  mere  imitator.  Many  of  the  slow  movements 
of  his  organ  pieces  have  quite  a  graceful  charm  about  them,  while  his  Fugues 
are  bold  and  vigorous,  and  are  often  quite  lengthy  and  very  fully  developed. 
In  his  shorter  movements  he  sometimes  makes  a  dignified  and  appropriate 
use  of  dance  rhythms,  such  as  the  Minuet  and  the  Gavotte. 

William  Russell  (Organist  of  the  Foundling  Hospital  1801 — 1813) 
published  two  books  of  Twelve  Voluntaries,  which  contain  some  good  and 
interesting  music,  if  at  times  somewhat  over  reminiscent  of  the  styles  of 
Handel,  Mozart  and  Haydn,  The  movements  are  well  contrasted,  and  regis- 
tering indications  are  more  frequently  and  minutely  given  than  in  any  of 
the  organ  music  hitherto  mentioned.  Directions  for  the  use  of  the  pedals 
occur  from  time  to  time,  and  in  one  or  two  numbers  a  separate  stave  is- 
assigned  to  them.  Occasionally  even  double  pedal  notes  vre  used.  In  the 
2cd  Book  two  rather  curious  instructions  are  to  be  found.  One  is  at  the 
beginning  of  the  Trumpet  movement  of  Voluntary  I,  and  reads  thus:— 
"As  the  Swell  in  this  and  the  3rd  Voluntary  is  intended  as  an  echo  to  the 
Trumpet,  it  is  requested  that  the  Pedal  may  not  be  used*.  The  other 
heads  the  Cornet  movement  of  Voluntary  4  in  the  following  words: — "The 
Swell  Pedal  not  to  be  used  in  this  movement". 

The  organ  compositions  by  William  Crotch  (Organist  of  Christ  Church, 
Oxford,  1790 — 1807)  include  Concertos  (for  organ  and  other  instruments) 
and  several  Fugues,  Most  of  these  however  are  rather  dry  and  laboured 
productions.  Perhaps  the  most  interesting  among  them  are  an  Introduction 
and  Fugue  on  a  theme  of  Muffat,  and  one  of  the  Fugues  from  a  set  with 
subjects  founded  upon  familiar  Chant  melodies,  published  in  1835.  The- 
latter  is  founded  upon  the  well-known  Single  Chant  in  F  by  Philip  Hayes; 
but  ^  on  the  copy  it  has  been  attributed  .  by  mistake  to  Thomas  Norris! 
During  the  development  of  this  Fugue  its  subject  in  quavers  undergoes 
rather  an  ingenious  rhythmic  change  from  3/4  time  to   6/8  time. 

Thomas  Adams  was  Organist   successively   of  Carlisle   Chapel  Lambeth  r 
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1802;  St  Paul's  Deptford,  1814;  St  George's  Camberwell  1824—1858; 
and  St,  Dun  Stan' s  in  the  West,  1833 — 1858.  Adams,  like  Samuel  Wesley, 
was  a  brilliant  player  and  a  remarkable  extemporiser.  His  services  were 
frequently  in  requisition  for  Recitals  and  the  opening  of  new  organs,  also 
as  an  Umpire  in  competitions  for  organ  appointments.  His  compositions  are 
fairly  numerous,  and  include  a  w Grand  Organ  piece'*,  Voluntaries,  Fugues, 
90  Interludes,  and  an  Overture,  These  are  solid  and  good,  and,  regarded 
as  a  whole,  interesting.  His  fugues  are  particularly  noteworthy,  the  part- 
writing  being  excellently  maintained  throughout.  Some  of  them  are  written 
in  more  than  4  parts,  and  all  are  essentially  organ-like  in  character.  The 
Overture  first  appeared  in  Vincent  Novollo's  "Select  Organ  Pieces".  It  has 
been  revived  of  recent  years,  and  is  often  to  be  heard  either  as  a  Volun- 
tary or  Recital  piece. 

The  good  influence  which  Samuel  Wesley  exercised  in  the  domain  of 
organ  music  was  richly  inherited  by  his  son,  Samuel  Sebastian,  But  the 
organ  compositions  of  the  latter  may  be  said  to  mark  the  beginning  of  the 
modern  era,  and  are  consequently  outside  the  limits  of  the  present  article* 


Une  collection  de  livrets  d'operas  italiens  (1669 — 1710), 
h  la  Bibliothfcaue  de  l'Universite  de  Grand. 


Par 

Paul  Bergmans, 

(Gland.) 

Nous  avons  rencontr^  &  la  bibliotheque  de  l'universit^  de  Gand?  qui 
possfede  un  f  onds  musical  ancien  d'une  certaine  importance,  une  collection 
de  32  livrets  d'operas  italiens  des  anuses  1669  a,  1710,  reliee  en  trois 
volumes.  La  reliure  est  ancienne  et  montre  que  le  recueil  a  ete  forme 
au  commencement  du  XVlile  siecle1). 

La  collection  comprend  principalement  des  livrets  d'operas  jou6s  au 
theatre  de  la  cour  de  Vienne,  et  mis  en  musique  par  divers  maitres 
attaches  &  la  cour  imperiale:  Giovanni-Felice  Sances  (N°  2)}  Antonio 
Draghi  (Noa  1,  3-10,  12—14,  16,  20—22,  24—28),  Marc'  Antonio  Ziani 
(N°  31)  et  Giovanni-Battista  Bononcini  (N°*  29,  30,  32),  On  y  rencontre 
encore  deux  operas  anonymes,  dont  l'un  joue  h  Vienne  (N°  11)  et  l'autre 
k  Prague  (N*  15),   une  festa  di  camera  inconnue  de  Johann-Christoph 

1)  II  a  ete  acquis  a  la  vente  de  la  bibliotheque  de  Francis  du  Bus  (Gaud, 
1875,  No  4312),  qui  Vavait  lui-meme  acheW  a  Bruxelles,  le  1«  mars  1850. 
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Fez,  joue'e  &  la  cour  du  prince-^veque  de  Liege  en  1695,  d'un  grand 
interet  pour  l'histoire  de  la  penetration  de  V  opera  it  alien  en  Belgxque, 
et,  enfin,  trois  oratorios  non  cites  de  Tabbe  Pietro-Eomolo  Pig  n  at  t  a,, 
dont  on  ne  signalait  jusqu'it  present  que  des  operas  et  des  cantates. 

De  ces  livrets,  huit  seuleinent  figurent  dans  la  bibliograpbie  de  Wot- 
quenne1).  II  nous  a  done  paru  utile  de  donner  one  description  detaillee- 
de  la  collection,  en  suivant  le  module  de  notre  savant  confrere  bruxellois 
Nous  avons  soigneusement  releve  les  details  relatifs  aux  divers  collabora- 
teurSj  dont  voici  Enumeration: 

Poetes;  Donato  Cupeda  (N03  22,  24,  27,  28}}  Francesco  de  Lemene 
(N°  29),  Ottavio  Malvezzi  (N°  14),  Nicolo  Minato  (N<*  1—10,  12,  13,  16, 
20,  21,   25,  26,  31),  Silvio  Stampiglia  (N0fl  30,  32). 

Compositeurs  d'airs  de  ballet:  Johann- Joseph  Hoffer  (Nos  21 ,  227  24 — 
30),  Johann-Heinrich  Sclimolzer  (Noa  4—9,   12—14,  16), 

Ingmieurs-machinistes :  Antonio  B  e  d  u  z  z  i  (N03  30,  31),  Lodo vico  Bur- 
n acini  (N09  1,  3—10,  12 — 14,  16,  20 — 22,  24—29),  Francesco  Galli,  detto 
Bibima  (N°  32). 

Mattres  de  ballet:  Claudio-Gio.  Appelschoffer  (N°  29),  Claudio  Desoffer 
(N°  27),  Tobia  Gumpenhuber  (NotJ  30,  31),  Simon -Pietro  della  Motta 
(N°  27),  aussi  appele  Pietro  di  Simone  Levassori  la  .Motta  (N°  32),  Ales- 
sandro  di  Phillebois  (N°32),  Gio.-OPietro  Rigler  (N09  30,  31) ,  Francesco 
Torri  (N0322,  24—28),  Santo  Ventura  (Nosl,  3— 7);  Domenico  Ventura 
8—10,  12—14,  16,  20,  21). 

Mmires  d'armes',  Giulio  Grualteri  (N°  14),    Doinenico  la  Vigna  (N*  32) . 

Nous  avons  egalement  note  les  rengeignements  que  les  livrets  donnaient 
sur  l'histoire  de  1'oeuvre  et  son  execution. 

BibiLographie2). 

1669, 

1.     Atalanta   |]   Drama  per   musica   []   nel  giorno  natalitio   ||    della 

Jk  C.  R.  M.tfL  ||  deli5  ||  Imperatrice  }{  Eleonora,  ||  per  commando  j|  delle 

Sereniss:  A.  A.  ||  delle  ||  ArcMduchesse  ||  Eleonora  ||  e  ||  Maria  Anna. 

j|  Alle  medesime   A.  A.  Consacrato.  j|  Posto  in  musica  dal  Sr. Antonio 

Draghi)  ||  Maestro  di  Oapella  della  sudetta  Maestk. 

In  Vienna  d' Austria,  ||  appresso  Matteo  Cosmerovio,  stampatore  di 
S.  M.  0.  ||  l'anno  1669. 

Petit  m-8°,  (XH-)  63  pp.;  frontispice  grave,  [Ace.  1162. 

La  dfidicaco  da  poete,  Nicolo  Minato,  est  datee  de  Vienne,  18  novembro  1669. 
Eitner  (Quellen- Lexicon,  III,  243)  donne  orronement  h  l7op6ra  la  date  de 
1699.  P,  68—63  description  du  ballet  final  dans6  par  les  archiducbesses 
M&onore  et  Marie-Anne  reprSsentant  l'Allemagne  et  l'ltalie,  et  quatrc  dames.: 

1)  Alfred  Wo tqnennc,  Catalogue  de,  la  bibliotheque  du  Conservatoire  royal  de 
Bruxellcs,  Annexe  1:  Libretti  d} operas  et  $ oratorios  italiens  du  XV1P  si&cle  (Bruxelles, 
1901),    Le  titre  des  livrets-  cites  par  Wotquenne  eat  ici  prec6d6  d:un  asterisque^ 

2)  Le  numero^  place  aprfcs  la  description  bibliographique  de  chaque  hrret  in* 
dique  sa  cote  de  placement  fr  la  bibliotheque  de  Funiversite  de  Gand. 
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la  comtesse  Christine- Julienne  de  Volkcnstem  (.Vienpe) ;  la  comfcese  Harie-Barbe 
de  Breinerin  (Prague),  la  comtesse  Anne-Eleonore  de  Breinerin  (Man tone)  et 
la  comtesse  Marie-Suzanne  de  JRapach  (Montferrat) .  I/ingenieur-decorateur 
Burnacini  s'6tait  surpasso  pour  ce  final:  «Et  in  vero  il  Signor  Lodovico- 
Bwwaoini  Ingegniere  di  S.  M,  0.  cbe  in  tutte  l'altre  scene  fece  singolarita, 
in  questa  compose  prodigii>  (p.  59).  Balleta  regies  par  « Santo  Venturar 
Maestro  di  Balli  di  3,  M.  C.»  (p.  62).  TVotquenne  cite  une  autre  Atalanta^ 
iou6e  &  Munich  en  1667,  po&rne  du  marquis  Ranueeio  Pallavicinio,  musique- 
de  Jemi- Oaspard  de  KerL 

1670. 

2.  Aristomene  ||  Messenio.  (|  Drama  per  musica  ||  uel  giorno 
natalitio.  ||  della  Sac.  R.  lj$  \\  di  [J  Mariana  ||  d' Austria  ||  regina  || 
delle  Spagne  [|  per  commando  ||  delle  Sacre  Cesaree  RR.  MM.4*  ||  dellr 
Imperatore  |[  Leopoldo  ||  e  dell'  Imperatrice  ||  Margherita  ||  l'anno  M. 
DC  TiXX  ||  A.  S.  M.*  Ces.a  consacrato.  1  Posto  in  musica  dal  Sr  Felice 
Stances,  ||  Maestro  di  Capella  di  S.  M.  Oesarea*  r 

In  Vienna  d5  Austria,  ||  per  Matteo  Cosmerovio,  stampatore  della  me- 
desima  M.u. 

Pet.  m-80,  (XII-)  78  pp.  [Ace.   11621 

La   dedicace    du    poete,   Nicold   Minato,    est   datee  de  Vienne,  20  decem- 

bre  1670. 

■ 

1672. 

3.  Gri'  ||  Atomi  |J  d'Epicuro.  ||  Drama  per  musica  []  nel  giorno 
natalitio  ||  della  S.  C.  R.  Mu.  ||  dell'  ||  Imperatore  ||  Leopoldo.  |j  Per 
commando  j|  della  S.  C.  B.'  Mu.  ||  delV  ||  Imperatrice  ]|  Margherita.  || 
L'anno  M.  DC.  LXXH.  ||  Et  alia  raedesima  consacrato.  ||  Musica  del. 
Sr.  Ant.  'Draghi,  M:r0  di  Cap:  della  ||  S.  C.  R.  M:  ta  dell'  Imperatrice- 
Eleonora. 

In  Vienna  d' Austria,    ||   appresso  Matteo  Cosmerovio,   stampatore  di 

S.  M.  C. 

Pet.  in-8°,  (XIV-)  59  pp.  [Ace.  1162' 

La  dedicace  du  poete,  Nicold  Minato,  eat  datee  de  Vienne,  8  juin  1672. 

Au  bas   de  la  p.   (VIII):    «Le   scene  furono   bellissime   inventioni   del  Sig : 

Lodovico  Bwnacini,  Ingegniere    di  8.  M.  C.»     Au  baa    de  la  p.    (IX):    «Li 

balli  furono  bellissime  Inventioni  del  Sig.  Santo  Ventura,  Mae:  di  balli  di  8.M.C.* 

* 

4.  Gundeberga.  jj  Drama  per  musica  ||  nel  giorno  natalitio  |J 
della  S.  0.  R.  M.t4  ||  dell'  ||  Imperatrice  ||  Margherita,  ||  per  commando 
i|  della  S.  C.  R.  UP-  [j  dell'  ||  Imperatore  ||  Leopoldo.  ||  l'anno  M.  DC. 
LXXII.  |I  et  al  medesimo  consacrato.  ||  Musica  del  Sig:  Ant:  Draghi, 
Ma:ro  di  Cap:  della  ||  M.u  dell'  Imperatrice  Eleonora.  |j  Con  l'arie,  per 
li  balli,  del  Sig:    Gio:  Wwrico  ||  Smelter,  Vice  Maestro  di  Cap:    di  S.. 
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In  Vienna  d1  Austria,  ||  per  Matteo  Cosmerovio,  stampatore  di  Sua 
Haesta.  Ces, 


Pet  ia-8°,  (XII-)  78  pp.  {Aw  1162  4 

La  dedicace  du  poete,  Nicolo  Mwzato}  est  datee  de  Vienne,  12  juillet  1672. 

Au  bas  de  la  p.  (X) :   »Le  scene  furono  bellissime  inventioni  del  Sig:  Lodovico 

Burnaoini,  Ingegniere  di  S.  M.  C>  Au  bas  de  la  p.  (SI):   «Li  Balli  furono 

bellissimi  inventioni  dell5  Sig:   Santo    Ventura,  Maestro  di  Balli  di  S.  M,  C* 

5.  Sulpitia.  jj  Drama  per  musica  ||  nel  giorno  natalizio  ||  della 
S.  C.  R.  Mta.  |j  dell'  ||  Imperatrice  ||  Eleonora.  ||  Per  commando  ||  deir 
Altezza  Sereniss:  j|  dell'  ||  Archiduchessa  ||  Maria  Anna,  ||  L'anno 
M,  DC.  LXXIL  ||  Et  alia  medesima  Altezza  jj  consacrato.  j|  Posto  in  mu- 
sica dal  Sr.  Antonio  Draghi,  ||  Maestro  di  Capella  della  sudetta  Maesta. 
||  Con  Taria  del  balletto  del  Sr.  Henrico  ||  Smeteer,  V*  M.ro  di  Capella 
di  S,  M.  0.  l 

In  Vienna  d' Austria,  |j  appresso  Matteo  Cosmerovio,  stampatore  di 
S.  M.  C. 

Pet.  in-8<\  (XII-)  79  pp.  [Ace.  1162  * 

La  dedicace  du  poSte,  N'icold  Minato}  est  datee  de  Vienne,  18  novem- 
bre  1672,  Au  bas  de  la  p.  (X):  «Le  scene  furono  bellissime  Inventioni 
del  Signor  Lodovico  Burnaoini,  Ingegniere  di  Sua  MaostJi  Ces.  *  Au  bas  de 
la  p.  (XI)  :  «L'inventione  del  Ballo  fh  parto  della  virtti  del  Signor  Santo 
Ventura,  Maestro  di  Ballo  di  Sua  Maestk  Ces.» 

1673. 

6.  *Tessalonica  [|  Drama  per  musica  |[  nel  giorno  natalizio  |[  della 
S.  0*  R*  M,ta  ||  dell'  ||  Imperatrice  ||  Eleonora.  [|  Per  commando  ||  dell1 
Altezza  Sereniss:  ||  dell'  j]  Arciduchessa  ||  Maria  Anna.  ||  L'anno 
M,  DO.  LXXITX  ||  Et  alia  medesima  Altezza  j]  consacrato.  [|  Posto  in  mu- 
sica dal  Sig.  Antonio  Dragki,  ||  Maestro  di  Oapella  della  sudetta  MaestSu 
||  Con  TAria  del  Balletto  del  Sr-  Henrico  \\  Smeher,  V.  Mr0.  di  Capella 
di  S.  3VL  C 

In  Vienna  d1  Austria,  [|  apresso  Matteo  Cosmerovio,  stampatore  di 
S.  M.  C. 

Pet  in-8°,  (XH-J  81  pp.  [Ace.   1162 & 

La  dedicace  du  pofete,  Nicold  Minato,  est  datee  de  Vienne,  18  novem- 
bre  1673.  Au  bas  de  la  p.  (X):  Ae  scene  furono  Inventioni  del  Signor 
Lodovico  Burnaomi,  Ingegniere  di  Sua  Maesta  Ces.»  Au  bas  de  la  p.  (XI): 
«Del  Balletto  fu  inventore  il  Signor  Santo  Ventura.  Maestro  di  Ballo  di  Sua 
Maest,  Ces*>  Le  ballet  qui  finit  la  pi£ce  se  termine  (p.  81}  par  un  tReal 
Balletto,  nel  quale  l'eternitii  viene  rappresentata  dalla  Sereniss ;  Archidu- 
chessa Maria-Anna,  e  le  di  Lei  segnaci  dalle  sue  Dame?  le  quali  furono : 
La  Con:  Christini  Qiuliana  de  Volclcenstein,  La  Marchesa  Eleonora  Triulcia. 
La  Con:  Maria  Susana  di  Hapac.  La  Con:  Soffia  Polissena  di  Oroseeh.  La 
Con:  Maria  Teresa  di  Saurau.* 
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1675,. 

%  *IPazzi  |j  Abderiti.  ||  Drama  per  Musica.  ||  Da  rappresen  tarsi  |[ 
alia  II  S,  C.RM:  ||  dell'  ||  Imperatore.  |j  Nel  Carnovale  ||  M.  DC-  LXXV. 
ji  Posto  in  musica  dal  Sr.  Antonio  Dragki,  ||  Intendente  delle  Musiche 
teatrali  di  S.  M,  0.  &  M,°  <  di  Ca-  ||  pella  della  M.  delia  Imperatrice  Ele- 
onora.  ||  Con  TArie  per  li  Balli,  del  Sr-  Gio:  Henrico  jj  Smel%m\  V*  M. 
di  Capolla  di  S>  M,  0. 

In  Vienna  d5  Austria,  ||  Per  Gio:  Christoforo  Cosmerovio  stampatore 
di  &  M,  C. 

Pet.  in-8,J:  (VIH-)  80  pp.  [Ace.  1162 6 

rpofeme  de  Nicolb  Minato  ("Wotquenne)].  Au  bas  de  lap,  (VI):   «Le  scene 

furono  bellissime  inventioni  del  Signor    Lodovioo    Burnaaini^    Ingegniere    di 

S.  BX  C-«     Ah  bas  de  la  p.  (VH):   «Li  Balli  furono  bellissime  inventioni  del 

Sig*  Santo   Ventura^  Maestro  di  Ballo  di  S,  M,  C.« 

1677. 

8.  II  ||  Silentio  ||  di  ||  Harpocrate.  ||  Drama  per  musica,  [|  da 
rappresentarsi  \\  alia  S.  C.  R-  M.t£l  ||  dell'  |[  Imperatore  |[  Leopoldo  |j 
nel  Oarnovale  jj  dell'  anno  M.  DC-  LXXVIL  ||  Posto  in  musica  dal 
Sr.  Antonio  Draghij  \\  Intendente  delle  Musiche  teatrali  di-S-  M.  C,  & 
M,  |l  di  Cap  t*  della  M>  dell'  Imperatrice  ||  Eleonora,  |]  Con  V Arie  delli 
Balletti,    delSr.  Gio:  Henrico  ]]  Smeher,    Vice  M.0  di  Capella  ([  di  S. 

m,  a 

In  Vienna  d' Austria,  ||  per  Gio.    Christoforo  Cosmerovio,  stampatore 

di  &  a  it 


Pet.  in-8",  98  pp.  '    ,  * [Ace,    11627 

[Poome  de  Nicolb  Minato.]  Au  bas  de  la  p.  (8).  «Le  scene  furono  bel- 
lissime invention!  della  Virtu  del  ST.  Lodovico.  Bumacini , .  Ingegnero  di 
S.  M,  C,»  Au  bas  de  la  p.  (9):  «Li  Balli  furono  bellissime  Inventioni  de  Sr> 
Domenico  Ventura}     M°  di  S,  M.  C.»  —  AVotquenne  cite  une  edition  de  Rome, 


Carlo  Grianmxri,  1686. 
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9.  Ro  dog  one.  j|  Drama  per  musica,  ||  nel  giorno  natalizio,  ||  della 
.  C.  B.  Maesta  ||  dell'  |[  Imperatrice  ||  Eleonora,  [|  per  commando  | 
dell'  ||  Altezza  Serenissima  j|  dell'  ||  jArciduchessa  |j  Maria  Anna.  |j  L'anno 
M,  DC.  LXXYII.  ||  Et  alia  medesima  Altezza  j|  consacrato.  ||  Posto 
in  musica  dal  Sr.  Antonio  Draghi,  |J  Intendente  delle  Musiche  teatrali 
di  S.  M.  C.  &M>  ||  di  Cap:  della '  sudetta  M.tfi-  ||  Con  l'Aria  del  Bal- 
letto  del  Sr.  Oio :  Eenrico  \\  Smelzer,  V.  M.to  di  Cap :  tfi  S.  M.  C. 

In  Vienna  d' Austria,  [[per  Gio:  Cristoforo  Cosmerovio,  stampatore 
di  S.  C.  M. 

Pet.  in-S",  79  pp.  '  [Ace.  1162 8 

La  d^dicace  du  pofete,  Nicolb  Miivxto^    est  datee    de  Vienne,    18  no  vein- 

bre  1677,     Au  bas  de  la  p.  7.:   cLe  scene  furono   bellissime   inventioni  del 

s,  d.  IMG.    XII  15 
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SJ  Lodovico  Burnacmi,  Trusses,  &  Ingegnicre  di  S.  M.  C>  Au  bas  de  la  p.  8: 
«I1  Balletto  fu  raraiaente  composto  dal  S.r  Dorninico  Ventura  f  Maestro  di 
Ballo  di  S.  M.  C.»  A  la  p.  79:  «Poi  segue  il  Balletto.  Nel  quale  la  Pru- 
deriza  fu.  rappresenta  dalla  Serenissima  Arciduchessa  Maria-Anna.  Et  le  Virtii 
furono:  La  Co:  Anna  Catkerina  di  Lamboy.  La  Co:  Maria  Siisana  di 
Rapach,  La  Co:  Qiovana  Schiiviosckin.  La  Co:  Tiresia  di  Seraw.  La  Co : 
Marianna  di  Lamberg. 

1678. 

10.  Leucippe  ||  Pliestia.  [J  Drama  per  musica  |[  nel  giorno  na- 
talizio  ||  della  S.  0.  R.  Maestft  ||  dell'  ||  Imp  er  at  ore  Leopoldo.  \[  Per 
commando  ||  della  S.  0.  Er.  Maestii  ||  dell'  |(  Iraperatrice  ||  Eleonora, 
Maddalena,  ||  Teresa.  ||  L'anno  M.  DC  LXXVIIL  |j  Et  alia  med: 
M:fci  consacrato,  ]|  Posto  in  musica  dal  Sr  Antonio  Draghi,  Inten-  Jj  dente 
delle  Musiche  teatrali  di  S.  M.  C.  &  M>  di  Cap:  ||  della  M.tt  dell'  Imp. 
Eleonora.  I 

In  Vienna  d' Austria, 
di  S.  0.  M. 


ma 


per  Gio;   Cristoforo  Cosmerovio,  stampatore 


;.  in-8q,  77  pp,  [Ace.  11629 

La  dedicace  du  po&te,  Nicolb  Minaio^  est  datee  de  Vienne,  le  9  juin  1678. 
Au  tag  de  la  p.  8:  <Le  scene  furono  bellissime  inventionni  del  S,r  Lodovico 
Bumacini,  Trusses,  Ingegniere  di  S.  M.  C.»  Au  bas  de  la  p.  9:  *Li  Bal- 
letti  furono  raramento  composti  dal  S,r  Dorninico  Ventura}  M:tft  di  Ballo  di 
S.  M.  C.» 

1681. 

11.  Amor  |j  non  vuol  in-  |j  ganni  |j  Favola  ||  pastorale  |j  rap- 
present  at  a  in  musica  []  alia  MaestS.  ||  dell'  ||  Imperatrice  |[  Eleonora.  j| 
Per  comando  della  medesima  ||  nel  Carnovale  ||  dell1  Anno  M.  DO,  LXXXL 

In   Vienna   d' Austria,   ||  Per  Grio:    Cristoforo  Cosmerovio,   stampa- 
tore di  S.  C.  M. 


Pet.  in-8°,  70  pp. 


[Ace.  1164. 


L'avis  au  lecteur  debute  aiiisi:  «Di  questo  Dramma  non  ho  che  dirti  di 
piu  di  quello,  che  tu  stesso  leggendolo  vodrai;  mentre,  non  solamente  m'e 
ignoto  chi  siano  gVAutori  della  Poesia7  e  della  Musica]  ma  an  corn,  il  titolo 
istesso  .  .  t  >  Est-ce  le  meme  livret  que  UEurillo  overo  la  cosianza  negV 
amori  fra}  pastariy  dont  Wotquenne  decrit  une  edition  de  1697,  musique 
de  Giuseppe  della  Porta  (p.  67)?  Le  personnage  principal  A9 Amor  non  vuol 
inganni  est  en  effet  le  pasteur  Eurillo. 
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12.  *La    II"  Chimera.   [[  Drama   fantastico  ||  musicale,  ||  alia  S.  0. 

M:u  ]|  dell1  ||  Imperatore  ||  Leopoldo.  ||  Nel  Carnovale  ||  dell'  Anno 
M.  DC.  LXXXTX  ||  Posto  in  musica  dal  S  :r  Antonio  Dragh%  [|  jM>  di 
Cap:  di  S.  M.  C.  ||  Con  TArie  per  li  Balletti  del  gia  S:v  Gio:  Henrico 
||  Smelier,  iii  M>  di  Cap:  di  S.  M.  C 
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la  Vienna  d' Austria,  ||  per  Gio:  Christoforo  Cosmerovio,  stampatore 
di  S.  C  M. 

Pet.  in-8°,  (XII-}  92  pp.  [Ace.   11641 

[Poeine  de  Nicold  Minato  ("Wotquenne)].  Au  bag  de  la  p.  (X):  «Le 
scene  furono  rare  inventioni  del  S.r  Lodovico  Burnacini ,  Trusses ,  Inge- 
gniere di  S.  M.  C.»  Au  bas  de  la  p.  (XI);  «Li  Balletti  furono  raramente 
composti  dal  S.    Dommico   Ventura,  M:t0  di  Ballo  di  S.  M.  C.» 


Grli  j|  Stratagemi  |{  di  Biante.  ||  Drama  per  musica,  j|  nel 
feliciss:  di  natalizio  ||  della  Sac:  Ces:  Real  M:tA  ||  delP  |  Imperatrice  || 
Eleonora,  |j  Maddalena,  |J  Teresa,  ||  Per  commando  ||  della  iSac:  Ces: 
RealM:t&  ||  dell'  J  Imperatore  ]|  Leopoldo.  ||  L'anno  M.  DC.  LXXXII. 
[|Et  alia  medesima  Ces:  M:1"  consacrato.  ||  Posto  in  musica  dal  S:p  An- 
tonio Draghi,  Inten-  ||  dente  delle  Musiche  teatrali  di  S.  M.  C.  &M:r0 
di  Cap:  ||  della  M:^  dell'  Imperatrice  Eleonora,  ||  Con  l'Arie  delli  Bal- 
letti del  S  :*  Antonio  Smefaer,  ||  Violinista  di  S.  M.  C. 

In  Vienna  d' Austria,  |[  per  Gio:  Christoforo  Cosmerovio,  stampatore 
di  S.  C.  M. 

Pet.  in-8°,  86  pp.  [Ace.   11642 

La  dedicace  du  poete,  Nicold  Minato,  est  datee  de  Vienne,  le  6  Janvier  1682. 
Au  bas  do  la  p.  8:  «Le  scene  furono  bellissime  inventioni  del  Sig:  Lodovico 
Burnacini,  Trusses,  Ingegniere  di  S.  M.  C.»  Au  bas  de  la  p.  9:  «Li  Bal- 
letti furono  raramente  composti  dal  S.r  Domenico  Ventura,  M:to  di  Ballo 
di  S.  M.  C.» 

1689. 

■ 

14.  La  ||  Rosaura.  |j  Overo  [[  Amore  figlio  della  ||  gratitu- 
dine.  j|  Drama  per  musica,  J|  rappresentato  ||  nel  Carnovale  ||  dell' anno 
1689.  ||  Del  Conte  Ottamo  Malvezzi  \\  Gentil'Huomo  di  Camera  di  S.  M. 
C.  |  e  da  esso  consagrato  ||  alia  S.  C.  R.  M.  |J  dell*  ||  dell'  Imperatore 
||  Leopoldo  II.  ||  Suo  dementis  simo  Sign  ore.  ||  Posto  in  musica  dal  Sigr: 
Ant:0  Draghi,  JJ  Maestro  di  Cap :  di  S.  M.  C.  [|  Con  l'Arie  del  Balletto 
del  Sig:'  Antonio  ||  Schmeher,  Violinista  di  S.  M.  C.  ![ 

In  Vienna  d' Austria,  ||  appresso  Susanna  Christina,  vedova  di  Mat. 
teo  Cosmerovio,  Stampatore  di  S.  M.  C. 


1 


Pet.  in-8",  (II-)  63  pp.  [Ace.  1164 '» 

La  dedicace  du  pofite,  Ottavio  Mahexzi,  est  datee  de  Vienne,  21  fevrier  1689. 
Au  bas  de  la  p.  4:  «Le  scene  furono  inventioni  del  S:r  Lodovico  Burnacini, 
Trusses,  Ingegniere  di  S.  M.  C.»  Le  Oombattimento  inter cale  dans  la 
piece  avait  ete  regie  par  « Giulio  Qualtieri,  M.  d'Armi  di  S.  M.  C. »  (p.  5)  et 
le  ballet  par  *Dom:  co  Ventura,  M.  di  Ballo  di  S.  M.  C.»  (p.  6).  "Wotquenne 
cite  une  autre  Rosaura,  poeme  A' Antonio  Arcoleo,  musiqne  de  Giacomo- 
Antonto  Perti  (Venise,  1689),  ainsi  que  Qli  equivoci  in  amore,  overo  la 
Rosaura,  poeme  de  Qio.-Battista  Lueini,  musique  (V  Alessandro  Scarlatti 
(Rome,   1690).  ' 


I 
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15.  L'  ||  Erminia||  Pastorella  ||  Sclierzo  dramatico  |j  per  musica. 
Da  rappresentarsi  ||  per  l'Hrust,ne  &  Eccel:™  ||  Signorie  de'  ||  Cavalieri 
e  1|  Dame  jj  di  Praga.  |[  Nel  corrente  Carnovale. 

Praga,    ||    Stampata  per  Carl'' Arnolto,   di  Dobrosla-  ||  Vina,  l'anno 

1689. 

Pet.  in-8°,  (VTTT-)  107  pp.  et  1  p.  d' errata.     Textes  italien  et  alleniand 
eu  regard.  [Ace.  1164 

1692. 

16.  *I1  Vincitor  |j  Magnanimo,  ||  T.  QuintioFlaminio.  [|  Drama 
per  musica  ||  nel  giorno  [|  del  gloriosissimo  nome  j|  della  S.  C.  R.  M.tCl  " 
dell'  Imperatore  ||  Leopoldo,  ||  per  commando,  ||  della  S.  C.  R.  M.Ul 
delTImperatrice  ||  Eleonora,  ||  Maddalena,  ||  Teresa.  ||  L'anno  M.  DC.  XCII. 
I  Posto  in  musica  dal  S:r  Antonio  Draghi,  Maestro  (  |(  di  Cap.  di 
S.  M.  C.  H  Con  TArie  delli  Balletti  del  S:r  Antonio  Schmel-  \\  xer,  Vio- 

linista  di  S.  M.  C. 

ienna  d' Austria,  ||  appresso  Susanna  Cristina,  vedova  di  Matteo  Cos- 

merovio,  Stampatore  di  S.  M.  C. 

Pet.  in-8°,  82  pp.  [Ace.  ll648 

[PoSme  de  Nicold  Minato  (Wotquenne)].  Au  baa  de  la  p.  6:  «Le  scene 
__.ono  vaghezze  della  virtu  del  S:r  Lodovico  Burnacini,  Trusses,  &  Inge- 
gniere  di  S.  M.  C.»  Au  bas  de  la  p.  7:  «Li  Balletti  furono  concertati  dalla 
Virtu  del  S:r  Domenico  Ventura,  Maestro  di  Ballo  di  S.  M.  C>  Deja  joue 
en  1678,  suivant  Eitner; 


17.     Davide  ||  Pentito.   [|  Oratorio  sacro,"  ||  inesso  in  musica  ||  dal 
signor  ||  D.  Pietro  Romolo  H  Pignatta. 

Vienna  d' Austria,  ||  appresso  Gio.  von  Ghelen.  ||  M.  DO.  XCII.  ||  Con 

Licenza  de'  Superiori. 

Pet.  in-8°,  (n-)  20  pp.  [fee.  1164« 

Dedicace  du.  compositeur  au  eomte  Leopold- Guillaunie  de  Konigsegg;  che- 
valier de  la  Toison  d'or,  consciller  secret  et  vice-chancelier  du  Saint-Empire - 
Eomain.  Non  cite  par  Eituer. 


18.  San  Francesco  ||  Saverio,  H  Apostolo  dell' Indie,  ||  Ora- 
torio sacro,  ||  rappresentato  nella  chiesa  delle  RR.  Madri  [|  di  S.  Chiara, 
dette  della  Regina.  ||  Composto  in  musica  || .  dal  signor  ||  D.  Pietro  Ro- 
molo ||  Pignatta. 

Vienna  d' Austria,   ||  appresso   Grio.  von  Ghelen.  ||  M.  DC.  XCII.  || 

Con  Licenza  de'  Superiori. 

Pet.  in-8°,  18  pp.  [Acc-  11645 

Non  cit6  par  Eitner. 

■ 

19.  II  Tobia.  ||  Oratorio  sacro,  ||  rappresentato  nella  chiesa  delle 


> 
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RR,  Maclri  ||  df  S.  Chiara,    dette  della  Regina.   j|  Composto  in  musica 
dal  Signor  |j  £>.  Ptetro  Romolo  ||  Pignatta. 

Vienna  d' Austria ,   j|   appresso  Grio.  von  Grhelen.   ||  M.  DC,  XOIL 
Con  Licenza  de'  Superiori. 

Pet.  in-8°,  16  pp.  [Ace.  11647 

Pedicace   du   compositeur   an   comto   Charles-Ernest  de   Waldstein,    «came- 

riere  della  chiave  d'oro  di  Sua  Maesti  Oesarea,  e  di  quell  a  del  Re  de1  Roman  i, 

consigliere  del   Consiglio  aulico,  e  Cavaliere   di  S.   Griacomo.*      Non  cite  par 

Eitner. 

1694, 

20.  Leonid  a  j|  in  Tegea.  jj  Drama  per  musica,  ]|  rappresentato  |j 
da  Dame,  e  Cavallieri  ||  alle  Augustissime  ||  Maes  til  |[  Cesar ee  ||  Tanno 
M.  DC.  XCIV-  ||  Posto  in  musica  dal  Sr.  Antonio  Draghi,  J]  Maestro  di 
Cap.  di  S.  M.  C. 

In  Vienna  d' Austria,  j|  Appresso  Susanna  Cristina,  vedova  di  Mat- 
teo  [|  Oosinerovio,  Stampatore  di  S.  M.  0. 

i  » 

Pet.  in-8°,  101  pp.  (en  reality  99,  les  pages  Hniinaires  ayant  6te  comp- 
tees  pour  12  alors  qu'il  n'y  en  a  que  10.)  [Ace.   11649 

Po6me  de  Nicolb  Minato.  La  preface  au  lecteur  debute  ainsi:  «Eccoti  un 
Drama  che,  gia  molt'anni,  fu  una  delle  primitie  della  mia  debil  penna  in  questa 
Augustissima  Reggia  .  ,  •  vi  troverai  aggiunte,  mutationi,  e  variety  di  for- 
mality in  alcuno  de  personaggi  -  .  .  *  En  effet,  la  premi&re  version  date  de 
1670;  celle-ci  n'est  pas  cit6e  par  Eitner,  Au  bas  de  la  p.  9:  «Le  scene 
furono  rare  inventioni  del  S:r  Lodovieo  Burrwurini,  Trusses,  et  Ingegnero  di 
S,  M.  C.  >  Au  bas  de  la  p.  10:  «Li  Balletti  furono  raramente  composti  dal 
S:r  Domenieo   Ventttra}  Maestri  di  Ballo  di  S.  M,  C* 

1695. 

21.  L'Industrie  |[  amorose  |)  in  Filli  di  Tracia.  ||  Drama  per 
musica  ||  nel  felicissimo  di  natalizio  jj  della  S.  C,  R.  M.td  j|  dell'  Impera- 
trice  |I  Eleonora,  j|  Maddalena,  ||  Teresa,  |(  per  comando  ||  della  S«  0* 
R.  M>  |!  dell'  Imperatore  ||  Leopoldo,  ||  Tanno  M.  DO.  XCV.  ||  Posto 
in  musica  dal  S.r  Antonio  Draghi,  ||  Maestro  di  Cap.  di  S,  M.  C.  |[  Con 
l'Arie  delli  Balletti  del  S.r  Gio:   Gioseffo  \\  Hoffer7  Violinista  di  S.M.  C. 

Vienna  d5  Austria,  |[  Appresso  Susanna  Cristina,  vedova  di  Matteo  |j 
Cosmerovio,  Stampatore  di  S.  M,  C. 

Pet.  in-8°,  (II-)  82  pp.  [Ace.  1164 '* 

La  dedicace  du  poete,  Nicola  Minato7  est  dat<$e  de  Vienne,  6  Janvier  1695. 
Au  bas  de  la  p,  6:  *Le  scene  furono  rare  inventioni  del  S.r  Lodovieo  Bur- 
nacinij  TrusseSj  et  Ingeguere  di  S.  M.  C,»  Au  bas  de  la  p,  7:  « Li  Balletti 
furono  raramente  composti  dal  S.r  Dornenico  Ventura^  Maestro  di  Ballo  di 
8.  M,  £U 


- 

i 


22.  *La  ||  Magnanimity  j|  di  |j  Marco  Fabrizio.  ||  Nel  giorno 
de]  gloriosissimo  nome   ||    della  S.  C.  R  M.u  |{  dell'  Imperatore  ||  Leo 
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.0  L  ||  Sempre  Augusts  j|  Per  comando  ||  della  S-  0.  R.  M.u  ||  dell5 
Imperatrice  ||  Eleonora,  jj  Maddalena,  ||  Teresa,  ||  l'aniio  M.  DC.  XCV, 
||  Posto  in  musica  dal  S.r  Antonio  JDraghi,  ||  Maestro  di  Cap.  di  S.  M.  C. 
]|  Con  l'Arie  per  H  Balletti  del  S.T  Qio:  Gioseffo  \\  Hoffer,  Violinista  di 
S.  M.  C. 

Vienna  d'Austria,  ||  appresso  Susanna  Cristina,  vedova  di  Matteo  |j 
CosmeroTiOj  Stampatore  di  S.  M.  C. 

Pet.  in-8°,  86  pp.  (en  reality  84,  les  8  pages  lirainaires  ayant  errone- 
ment  6te  comptees  pour  10),  [Ace.   1164  $ 

La  dedicace  du  pofete,  Donato  Gzupeda  (Eitner  attribuc  le  poeine  h  Minato)f 
est  datSc  de  Viennc,  IB  noveinbre  1695*  .  An  bas  de  la  p.  7:  «Le  scene 
furono  rare  invenzioni  del  Sig,  Lodovico  Burnacini,  Trasses,  ed  Ingegniere 
di  S.  M.  C>»  Au  bas  de  la  p.  8:  «Li  Balletti  furono  eccellentemente  concer- 
tati  dal  Sig.  Francesco   Torri,  Maestro  di  Ballo  di  S.  M.  C.»  * 

23,  II  Griudizio  ]|  di  ||  Marforio.  ||  Festa  di  camera  ||  tenuta  dal 
Serenissimo  ||  Gioseppe  Clemente  [j  Duca  jj  dell'  una  e  Taltra  Baviera,  || 
Elettore  di  Colonia,  [|  nella  sua  residenza  di  Lieggi,  l|  b  posta  in  musi- 
ca ||  dal  Sig.T  Qio:  Crista foro  Pez,   |J  suo  Maestro  di  Capella. 

[Sans  indication  de  lieu  d'impression  ni  de  noni  d'imprimeur.]  H.  DC. 
IjXXXX.  v , 

Pet.  in-8ft?  16  pp.  [Ace.   1164  w 

Yoici  ^argument  de  cette  petite  piece  en  douze  scenes,  non  citee  par 
Eitner  parmi  les  ocuvres  de  Johann-Christoph  Pez,  maitre  de  chapelle  de 
l'archeveque-electeur  de  Cologne,  Joseph-Clement  de  Baviere,  qui  fut  elu 
Sveque  de  Liege  en  1694:  «Si  finge  che  Alceste,  Lucio  e  Celindo  siano  tre  Amici, 
mi  di  Genio  molto  diferenti,  il  primo  si  professa  giurato  Nemico  d'Amore,  il 
secondo  si  dicbiara  portato  per  una  sola  "bellezza,  ed  il  3,  mostra  d'esser 
amante  di  tutte  le  vaghezze,  che  vede.  Ogn'uno  vuol  mantenere  ch  il  Par- 
tito  suo  sia  il  megliore,  alia  fine  convengono  di  remettere  la  decisione  della 
disputa  loro  nelle  mani  di  Marforio,  che  la  risolve  in  favore  d'Alcestc.  Da 
questo  &  altri  piccoli  Intrecci,  clie  hii  permessi  la  brevita  della  Composizione 
si  prende  Voceasione  d'intitolarla  il  Giudizio  di  Marforio. »  Le  sujet  rappelle 
les  cel&bres  deb  at  s  des  cours  d' amour  du  moyon-age:  ot  pourrait  surprendre 
k  la  cour  d'un  prince-eveque,  si  nous  ne  connaissions  TextrSme  liberte  de 
moeurs  du  clerge  catholique  du  XVII*  siecle  et  les  rapports  in  times  du 
monde  de  l'figlise  et  du  monde  du  theatre  h,  cette  epoquc. 

II  en  existe  une  traduction  fran^aise  d'aprfes  la  note  suivante,  extraite 
des  notes  manuscrites  de  Terry  sur  la  musiquo  a  Li&ge  (Bibl.  du  conser- 
vatoire de  Liege,  n*  54,  p.  98),  qui  m'a  6te  communiqu.ee  par  le  Dr  Dwels- 
hauvers: 

*Le  ihtgement  do  Marforio,  petite  pastorale  representee  pour  le  diver- 
tissement du  Serenissime  prince  Joseph- Clement,  due  des  deux  Bavieres, 
filecteur  de  Cologne,  etc-  dans  sa  residence  de  Lifege;  mise  en  musique  par 
Mons/  Qio.  Chris tophe  Pex:  son  maitre  de  chapelle,  et  tradtdfcc  do  l'italien 
en  vers  frangois  par  M.  Basserat.  L'an  MDLXXXXV.  Petit  in  4°,  sans  1/ 
ni  date,     Avec  un  avertissement  au  lecteur,* 


?& 

:-*j 


u 


- 


-i 


Paul  Bergmans,  TJne  collection  de  livrets  d" operas  italiens  etc.  231 
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Les  diet  ionn  aires  biographiques  ne   citent  pas  le  po£te  Frangois  Paaserat 
etait  au  service  de   la   femme   d'Auguste,    £lecteur   de    Brunswick-Lune- 


n 


bourff-  TJn  recueil  do  ses  Oeuwes  parut  &  Bruxelles  chez  George  do  Backer, 
ea  1695:  dans  ce  volume,  d£die  k  l'electcur  de  Bavi&re,  figurent  notamment: 
j:ma7'iUis,  petite  pastorale  melee  de  Becit7  de  Musiqiie  et  de  Dame  pour  etre 
representee  par  des  Personnes  de  Quality  —  Le  grand  ballet  d'Alcido  et  d'Rebe 
deesse  de  la  Jennesse,  et  un  Receuil  (sic)  de  poesies  diver  ses  ou  se  rencontre  nt 
des  Concerts  d  Vitalienne  et  d'autres  pieces  mises  en  musique,  (Exemplaires 
au  British  Museum  h  Londres,   &  la  Bibliotk^que  royale,    a  Bruxelles,    etc*), 

1697. 

24.  L'Ainare  Per  ||  Virtii.  |[  Drama  per  music  a.  [|  Nel  fell cissimo 
di  natalizio  j|  della  S.  C.  R.  M.u  [j  dell'  Irnperatore  |j  Leopoldo  L  [|  sempre 
Augusto.  ||  Per  comando  ||  [della  S.  C.  R,  3VD*  ||  dell*  Imperatrice  |J  Me- 
onora,  |]  Maddalena,  ||  Teresa.  |]  L'anno  M.  DC.  XCVIL  ||  Posto  in 
musica  dal  S.r  Antonio  Draghi}  |]  Maestro  di  Cap.  di  S.  M.  C,  [j  Con 
1'Arie  per  li  Balletti  del  S.T  Gio:   Gioseffo  ||  Eoffer,  Violiirista  di  S>  M.  C. 

Vienna  d'Austria,  ||  Appresso  Susanna  Cristina,  vedova  di  Matteo  || 
Cosmerovio,  stampatore  di  S.  M.  C. 

Pet.  in-8°,  88  pp.  [Ace.   1163. 

La  d^dicace  du  po&te,  Donato  Cupeda,  est  datee  de  Vienne,  9  juin  1697. 
Au  bag  de  la  p.  9 :  «Le  scene  fur  on  o  rarissime  invenzioni  del  Sig,  Lodovico 
Bumacini*  Coppiere  di  S.  M.  C.»  Au  bas  de  la  p.  10:  «I  Balletti  furono 
eccellentemente  concertati  dal  S.r  JPrancesco  Torti^  Maestro  di  Ballo  di  S.  M,  C.» 


25.  L'Adalberto  ||  Overo  |[  La  Porza  dell*  Astuzia  [[  fern- 
minile.  ||  Drama  per  musica  ||  all'  Augustissime  ||  Maesta  ||  Cesaree.  | 
Nel  Carnovale  ||  Tanno  M.  DC.  XCVIL  ||  Posto  in  musica  dal  S*  Antonio 
BragM,  Maestro  di  Cap.  di  S.  M.  a  ||  Con  l'Arie  per  li  Balletti  del  Sr. 
Gio:  Chioseffo  )|  jBoffer,  Violinista  di  S.  M.  C. 

Vienna  d'Austria,  \\  appresso  Susanna  Cristina,  vedova  di  Matteo  j| 
Cosmerovio,  stampatore  di  S*  M.  C. 

Pet.  in-S°,   92  pp.  [Ace.   1163  * 

Texte  de  Nieold  Hinato.  Au  bas  do  la  p.  10:  «Le  scene  furono  rare  in- 
venzioni  del  Sig.  Lodovieo  Burnacmi^  Coppiere  di  S,  M.  C.»  Au  bas  de  la 
p.  11:  «I  Balletti  furono  eccellentemente  concertati  dal  S.r  Francesco  TorHy 
Maestro  di  Ballo  di  S*  M.  C-*  La  date  de  cet  op^ra  n'est  pas  donnee  par 
Eitner. 

* 

1698. 

26,  *I1  Delizioso  Bitiro   ||   di  ])  Lucullo,   [(  Festa  musicale  ||   nel 

giorno  del  gloriosissimo  nome  ||  della  3.  C.  K.  M.te  ||  dell'  Imperatrice 
Eleonora,  |{  Maddalena,  ||  Teresa.  ||  Per  comaudo  ]|  della  S.  C  R.  M.ta 
dell  Imperatore  j|  Leopoldo  I,  |j  nel  Cesareo  G-iardino  j|  alia  Favorita, 
L'anno  ■  M,  D,C.  XCVJII.   j|   Posta  in  musica  dal  Sr  Antonio  Draghi\  [j 
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Maestro   21  Cap.  di  S;  M,  0.   ||  Con  l'Arie  per  li  Balletti  del  S1'.  Gio; 
Gioseffo  \\  Hoffer,  Violinista  di  S.  M.  C, 

Vienna   d' Austria,   ||  appresso   Susanna  Oristina,   vedova  di  Matteo  || 
Cosmerovio,  stainpatore  di  S.  M*  C. 


Pet.  in-80,.  (Yni-)  55  pp.  [Ace.  1163* 

[Po&me  de  Nicola  Hinato  ("Wotqutmne)].  IJn  avis  a  la  p.  (YlH)  fait  savoir 
que  la  decoration  etait  due  &  *Lodovico  Burnacini}  Coppiere  ed  Ingegniere 
di  S.  M.  EL*   et  les  ballets  h   ^Francesco   Torti^  Maestro  di  Ballo  di  S.  M.  pU 


27.  *L'Arsaee,  ||  Fondatore  del-  ||  l'Imperio  de'  Parthi. 
Drama  per  musica  j|  nel  felicissimo  dl  natalizio  |j  delle  S.  C*  R.  WS&  jj 
dell'  Imperatore  ||  Leopold o  I.  Jj  Sempre  Augusto.  [|  Per  comando  [|  della 
S,  C.  %  1C»  1|  dell'  Imperatrice  j|  Bleonora,  ||  Maddalena,  ||  Teresa,  jj 
L'anno  M.  DC.  XCVIU.  ||  Posto  in  musica  dal  S.r  Anibnio  Dragki, 
Maestro  di  Cap.  di  S.  M.  0.  ||  Con  lrArie  per  li  Balletti  del  Sj  Gio: 
Gioseffo  ||  Hoffer,  Violinista  di  S.  M.  C. 

Vienna  d' Austria,  ||  appresso  Susanna  Cristina,  vedova  di  Matteo  j| 
Cosmerovio,  stampatore  di  3.  M.  C, 

Pet.  hS%  (TV-)  84  pp.  [Ace.  1163* 

La  p  dedicace ,  du  po&te,  Donaiq  Cttpeda,  est  datce  de  Vierine,  9  juin  1698. 
Au  bas  de  la  p.  9:  *Le  scene  furono  rare  invenzione  del  Sig.  Lodovko 
Burnadni,  Coppiere  di  S.  M.C.*  Page  10:  «BallL  Nel  primo  atto,  di  Pri- 
giorueri  Battriani  ritnessi  in  liberta,  concertato  dal  Sig.r  Francesco  Torti, 
Maestro  di  Ballo  di  S.  M.  C.  Nel  secondo,  di  Pastorelli,  concertato  dal  SigT* 
Claudio  Desoffer,  Maestro  di  Ballo  di  S.  M.  C.  Nel  terzo,  di  Aure,  ed  Albori, 
concertato  dal  Sig.r  Simon  Pietro  della  Motta^  Maestro  di  Ballo  di  Corte  di 
S.  M.  C.»s  Suivant  Eitner,  1'opSra  aurait  d^jit  6t6  represents  &  Vienne  en  1695. 

28.  La  Forza  ]|  Dell'  Amor  filial  e.  ||  Drama  per  musica  |[  nel 
giorno  ||  del  gloriosissimo  nonie  ||  della  S.  C.  B,.  M.u  ||  dell'  Imperatore 
Leopoldo  I.  ||  Sempre  Augusto.  ||  Per  coniando  ||  della  S.  C.  E.  M.Uk 
dell'  Imperatrice  ||  Eleonora,  ||  Maddalena,  ||  Teresa.  ||  L'anno  M.  DG> 
XO  V  ILL  [J  Posta  in  musica  dal  S.r  Antonio  Draghi,  \\  Maestro  di  Cap. 
di  S.  M.  C.  ||  Con  l'Arie  per  li  Balletti  del  S.'  Gio:  Gioseffo  ||  Hoffer, 
Violinista  di  S.  M.  C. 

Vienna   d'Austria,  ||  appresso  Susanna  Cristina,,   vedova  di  Matteo 
Cosmerovio,  stampatore  di  S.  M.  C. 


-. 


Pet  in-8°,  86  pp.  I  [Ace.  1163* 

La  dedicace  du  poete,  Donaio  Oitpeday  est  datee  de  Vienne,  15  novem- 
bre  1698.  An  baa  de  la  p,  11:  »Le  scene  furono  rare  invenzioni  del  Sig. 
Lodovico  Burnaoini,  Coppiere  di  S.  3VL  C.»  Au  bas  do  la  p.  12:  «I  Balli 
furono  eccellentemente  concertati  dal  Sig.  Fmnae&vo  ForiL  Maestro  di  Ballo 
di  S.M.C 


sVWEShjT 
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1706, 

29.  Endimione  ||  Favola  per  musica.  ||  Nel  giomo  del  gloriosis- 
simo  nonie  ||  della  S*  C.  R.  M,  [|  dell'  Imperatrice  [j  Amalia,  j|  Wilhel- 
minaj  ||  Per  comando  |[  della  S.  C.  R.  M-  di  |[  Giuseppe  L  ||  Imperator 
de*  Roinani,  ||  sempre  Augusto.  ||  Dell'  anno  M.  DCCVL  ||  Poesia  del 
gig,  Francesco  de  Lemene  Nobile  Jj  Lodigiano.  ||  Musica  del  Sig.  Gio- 
vanni Bononcini)  Oomposi-  1]  tore  in  servizio  di  3.  M.  0.  |j  Con  l'Arie 
per  i  Balletti  del  Sig.   Gio  G-toseffo  \\  Hoffm;  Violinista  di  S,  M.  C.      * 

Vienna  cT  Austria.  ||  Appresso  gli  Heredi  Cosmeroviani  della  Stam-  | 
peria  di  S*  M.  C. 

Pet.  in-8°,  71  pp.  [Ace,  1163  » 

Remaniment ,    suivant   1'avis  au  lecteur,    du  po&ine  original.     Au  bas  do 

la  p.  4:   «Le  scene  furono  rax*e  invenzione  del  Sig.  Baron  Ludovico  Burnacini. 

Coppiere  di  S.  Bf,  Cesarean     Au  bas  de  lap.  6:    «  Li  B  alii  furono  eccellentc- 

mente   concerfcatl   dal   Sig.    Olandio    Gio.   Appelsckoffer,    Maestro   di   Ballo'di 

S  M.  Cesarean  ^ 

1708. 

30.  Mario  [|  Fuggitivo.  ||  Drama  per  musica  ||  da  rappresentarsi  j| 
alle  ||  Sac.  Ces.  Reali  j|  Maestii  ||  nel  ]|  Carnevale  ||  .deU'amio  M.  DCCf 
Vm.  ||  Poesia  del  Sig.  Silvio  StampigUa,  tra  gli  Arcadi  Pa-  \\  leinone 
LieuriOj  Poetft  di  S.  M.  C.  ||  Musica  del  Sig-  Gio.  Bononaini.  in  servizio 
di  ]|  Sua  Maesfo  Cesarea.  ||  Con  l'Arie  per  i  Balli  del  Sig,  Gio.  Gio- 
seffo  Eof-  [j  fer,  Direttore  della  Musica  instrumental  di  S.  M.  C. 

Vienna  dJ Austria.  ||  Appresso  gli  Heredi  Cosmeroviani  della  Stam-  || 
peria  di  S.  M.  C*  * 

Pet.  in-8*,  £&,$&  [Ace.  1163  7 

Au  bas  de  la  p.  6;  «Le  scene  furono  rara  invenzione  del  Sig.  Antonio 
Beduzzi.t  P.  7:  «Balli  *  .  .  furono  vagamente  concertati  il  Primo,  e  il  Terzo 
dal  Sig.  Tobza  Gumpenhuber,  e  il  Secondo  dal  Sig.  Gio.  Pietro  Eigleri 
Maestri  di  Ballo  di  Corte  di  3,  M,  Cesarean  Suivant  Eitner  (Quellen-Lexi- 
Icon,  V,  169),  les  ballets  de  Hoffer  ne  datent  que  de  1695-1703, 


1709. 


i- 


31.     Chi  Ion  id  a.    ||  Dramma  per  musica  |[  nel  felicissimo  giorno  na- 

talizio  ||  della  3.  ft  R.  M.  ||  dell'  Imperatrice  ||  Amalia  Wilhelmina.  || 
Per  comando  j  della  S.  C  R-  M.  ||  di  Giuseppe  1  ||  Imperador  ||  de7 
Romani,  ||  sempre  Augusto.  ||  L'anno  M.  DCCIX.  ||  Posto  in  musica 
dal  Sig,  Marc1  Antonio  Ziani^  \\  Vice-Maestro  di  Cappella  di  S,  M.  C. 

Vienna  d' Austria,  ||  appresso  gli  Heredi  Cosmeroviani  della  Stamperia 
di  ||  Sua  Maest&  Cesarea.  ■* 

Pet,  in-8°?  85  (-1)  pp.  [Ace,  1163* 

Remaniement  d'un  poeme   de  Nicola  Minato.     Au  bas  de  la   p,  7:    *Le 

scene  furono  invenzione'  del  Sig.  Antonio  Beduxzi^  Secondo  Ingegniere   tea- 
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trale  di  S.  M-  C.»  P.  (86):  *I  Balli  furono  eccellentemento  concertati:  II 
primo  dal  Sig-  Tobias  G-umpenhiiheVj  il  Secondo,  c  terzo  dal  Sig.  Gfio.  Pietro 
JEipfer,  Maestri  di  Ballo  di  Corte  di  Sua  Miiesta  Cesarean    La  date  de  l1  opera 

n'est  pas  indiquee  par  Eitneiv 

■ 

1710. 

32.  Caio  G-racco.  ||  Drama  |(  per  musica  ||  rappresentato  ||  alle  || 
Sac.  Ces.  Keali  |[  Maestti  ||  nel  [|  Carnevale  |j  deU'anno  M.  DCC.X.  j| 
Poesia  del  Sig.  Silvio  Stampiglia,  trft  gli  Arcadi  Pa*  \\  lemone  Licurio} 
Poeta  di  S.  M.  C*  j|  Musica  del  Sig.  Gio.  Bononcini7  in  servizio  di 
Sua  Maesta  Cesar e a. 

Vienna  d' Austria,  j]  Appresso  gli  Heredi  Cosmero viani  della  Stam-  |j 
peria  di  S.  M.  C. 

Pet  in-  8%  88  pp.  ^  [Ace.  1163* 

Au  bas  de  la  p,  7:  *Le  scene  furono  rara  invenzione  dfel  Sig.  Francesco 
Galli  detto  Bibienci^  Primo  Ingegniere  teatrale  di  Sua  Maestk  Cesarea.*  La 
p.  8?  nous  fait  savoir  que  le  Combattimcnto  dans  la  pifice  avait  <5t6  regie  par 
*Domenico  la  Vigna,  Maestro  d'Armi  di  Sua  MaestJi  Cesarean,  et  que  des 
trois  ballets,  les  deux  premiers  etaient  concertati  «dal  Sig.  Pietro  di  Simone 
Levassori  la  Motta:  Maestro  di  Ballo  di  Corte  di  Sua  Maestri  Cesarean,  et 
le  troisi&nie   «dal  Sig.  Alessandro  di  Phillebois*> 


Pascal' Taskin. 

Par 

Ernest  Closson. 

(Bruselles.) 


acun  saifc  que  l'histoire  du  piano  comporte  trois  phases  differentes, 
oorrespondant  .aux  trois  types  organologiques  du  clavicorde,  du  clavecin  et 
du  piano.  Ces  trois  phases  se  pdnfetrent  d'ailleurs,  le  clavecin,  arriv6  ii  son 
supreme  developpement,  6tant  reste  en  usage  jusqu'Jt  la  fin  du  XYHI^me  siScle, 
prfes  de  cent  ans  apres  Vinvention  du  piano,  et  le  clavicorde  lui-meme,  dont 
on  fait  remonter  Torigine  au  XIV*  si6cie?  s*etant  maintenu  dans  certains 
cercles  jusqu'Si  la  merae  6poque.  Le  principe  du  clavicorde  est  la  corde 
frappee,  celui  du  clavecin  la  corde  pincee,  colui  du  piano  de  nouveau  la 
corde  frappee.  Le  vrai  predecesseur  du  piano  est  done  le  clavicorde,  f inter- 
vention du  clavecin  constituant,  dans  ce  long  developpement,  une  sorte  d'infer- 
inezzo.  Mais  au  point  de  vue  historique,  e'eat  lux  qui  joue  le  principal 
role.  D'une  part,  en  effet,  ses  brillantes  qualites  sonores  ne  tardferent  pas 
a  lui  assurer  Tavantage  sur  le  clavicorde,  au  timbre  plus  delicat  et  plus 
souple,  mais  h  la  sonority  infiniment  plus  faible;  de  1' autre,  lc  principe  du 
piano  —  le  timbre   abominable  des    anciens  pianos   l'atteste,  —  devait  at- 
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tendre     pour  produire   tont  son    effet  utile,  nos  modern es  perfectionnements 

iudustriels. 

De  tout  quoi  il  resulte  qu'en  faisant  abstraction  de  la  periode  modernc, 
c'est  le  clavecin  qui,  dans  le  developpement  do  la  liiterature  des  instruments 
&  cordes  avec  clavier,  joua  le  role  le  plus  important.  C'est  k  lui  que,  pen- 
dant deux  cents  ans,  les  plus  grands  mat  ires  de  l7art  confident  leur  inspira- 
tion: Dans  un  autre  domaine,  c:est  encore  lui  qui,  entre  tous  les  autres 
instruments  de  musique,  ben^ficia  le  plus  du  faste  ornemental  deploye,  pre- 
cis^ment  h  l'epoque  de  sa  plus  grande  efflorescence,  dans  l'industrie  du  rneuble; 
c'est  sur  lui  enfin,  plus  que  sur  tous  les  autres  engins  sonores  du  temps, 
que  se  porta  1' effort  des  admirable s  generations  industrielles  du  XVII*  et  du 
XVIII0  sifccle,  qui  s'ingfiniferent  successivement  h  corriger  ses  defauts  et  h 
supplier  a  ses  irrSmediables  lacunes  expressiyes. 

S*il  est  interessant  de  constater  la  part  importante  prise  par  les  artisans 
des  provinces  beiges  dans  cette  facture  du  clavecin,  qui  occupait  une  place 
considerable  dans  les  anciennes  industries  d'art,  il  Test  davantage  encore 
d'observer  que,  dans  toute  l'Europe  septentrionale,  elle  se  limite  pour  ainsi 
diro,  &  un  siecle  de  distance,  par  des  IFlamands  et  un  ^Wallon,  ici  Taskin, 
la  les  Suckers, 

On  connaifc  la  merveiUeuse  efflorescence  artistique,  industrielle,  commercial©, 
qui,  de  la  fin  du  XVI43  h  la  seconde  moiti£  du  XVII0  aiecle,  entoura  Anvers 
d;un  si  glorioux  eclat.  I/industrie  qui  nous  occupe  trouva  dans  la  metropole 
un  de  ses  centres  les  plus  actifs.  Les  facteurs  de  clavecin  successivement 
affilies  &  la  gilde  artistique  de  Sfc  Luc  furent  bientot  en  nombre  assez  grand 
pour  necessiter  1' organisation  d'une  section  sp^ciale  de  la  gilde  *). 

(Test  lb,  qu' op6r6rent,  du  dernier  tiers  du  XYIe  sifecle  au  premier  tiers 
du  XVII6  sifecle,  leB  Suckers,  pere,  fils  et  petit-fils,  les  plus  cel&bres  facteurs 
do  leur  temps,  dont  les  excellents  et  soinptueux  instruments,  avec  leurs  devises 
pieuses,  leur  marqueterie,  l^urs  peintures  ou  passa  le  pinceau  de  Rubens, 
leurs  Arises  d^licates  imprimees  par  Plantin,  iliustrferent  dans  tous  les  pays 
civilises  la  rosette  frappee  dJun  genie  aile,  marque  des  Suckers2), 

Comment  cette  prosperity  fit-elle  place,  le  siScle  suivant,  &  un  complet 
marasme?     Ce  n'est  pas   ici   le  lieu   de    l'examiner.      Toujours    est-il    que  la 


1)  Voir,  sur  l'acfcivite  des  anciens  facteurs  anversois,  De  Burbure,  Becherches 
sur  les  facteurs  de  clavecins  et  les  lutliiers  cV Anvers }  Bruxelles,  1863. 

2)  Voir  notre  article  Ruckers,  dans  la  Biographie  nationale  de  Belgique,  t*  X5, 
Les  anciens  historiens  de  la  musique  ont  afctribue  aux  Ruckera  l'invention  de 

la  plus  grande  partie  des  perfectionnements  que  1'on'signale  &  cette  6poque  dans 
le  clavecin.  La  critique  moderne  ainontr6  qu'ii  fallait  en  rabattre,  et  que  les 
plus  importantes  parmi  ces  innovations  se  trouvaient  deji  realises  avant  eux, 
(Voir  notamment  Krebs,  Die  besaiteten  Klaviermstrumente  bis  xu  Anfang  des  17.  Jakr- 
htmderis  [Vierteljahrsschr,  f.  Musiktvissensch* ,  t.  Till).)  Mais  ces  legendes  mfimes 
montrent  de  quelle  reputation  jouissaient  les  c616bres  artisans  anveraois  qui,  in- 
dependamment  de  leurs  inventions  contestees,  se  signalent  par  les  merites  de  leur 
fabrication  et  par  une  activity  productive  extraordinaire.  D'apr&s  une  statistique 
de  Hip  kins,  completee  par  Galpin  et  Miss  Hipkins,  dans  le  Dietionnaire  de  Grove 
(art  Ruckers),  non  moins  de  94  instruments  des  Ruckera  existent  encore  dans  les 
collections  con  temp  oraines,  —  Soit  difc  en  passant,  on  peut  regretter  que  dans  Vedit 
nouvelie  de  Grove  (1910),  cette  statistique  fort  utile,  indiquant  les  possesseurs 
<actuels>  des  instruments,  n'ait  pas  6te  misc  i  jour  d'une  manifere  plus  attentive* 
On  y  note  bien  la  dispersion  r^cente  de  la  collection  Pley  &  Bruxelles,  mais  celle 
de  Regibo  a  Renaix,  dispersee  depuis  treize  ans,  est  renscignee  comme  encore 
existante. 
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decadence  fut  rapide  et  parut  irremediable,  puisqu'on  peut  dire  que,  de  nos 
jours  seulemeut,  la  facture  nationale  des  instruments  Ji  cofdes  et  a  clavier 
a  ropria  l'essor.  Mais  vers  la  fin  du  XVIII0  sifecle,  elle  6tait  corupl&tement 
aux  abois;  le  protectionnisme  le  plus  exorbitant  ne  parvint  pas  fr  la  garantir 
contre  la  concurrence  etrang&re,  et  c'est  &  l'etranger  m5mo  que  devait  se 
signaler  1' artisan  auquel  sont  consacr6es  ces  pages. 

■ 

La  famille  Taskin  compte,  du  XVIIP  au  XIXesiecie,  plusieurs  repre- 
sentants  dont  les  pr&noms  analogues  peuvent  donner  lieu  &  confusion. 
GommenQons  done  par  resumer  la  biographic,  d'ailleurs  peu  compliquee,  de 
ces  differents  personnages, 

Pascal-Joseph  Taskin,  le  vieux  (celui  qui  va  nous  occuper  tantot)?  est 
originaire  de  Thcux !) ,  petite  ville  situee  entre  Terviers  et  Spa  et  faisant 
par  tie,  avec  cette  derni&re  localite,  de  Pancien  marquisat  de  Franchimont; 
II  naquit,  en  17^3  2J,  de  Jean  Taslrin  et  son  spouse  Jeanne  Biyier.  On  ignore 
s'il  s'etait  d&ji  exerce  dans  la  facture  instrumental  avant  de  quitter  le  pays 
natal.  Toujours  est-il  qu'il  emigra  de  bonno  heure  et?  h  l'exemple  de  tant 
de  ses  compatriotes*),  se  rendit  ti  Paris,  od  il  entra  dans  P  atelier  du  repute 
facteur  de  clavecins  Frangois-Etienne  Blanchet4),  rue  de  la  Verrerie,  «vis- 
u-vis   la   petite  porte    de    St  Merry  &)».     Blanchet    decede,    Taskin   reprit  les 


-: 


t 


1)  Et  non  de  Spa,  comme  dit  de  Reiffenberg,  ni  de  Liege,  cornine  disent  Fetis 
[Biogr.  univ.)i  Pont6coulant  {Organographies ,  Marmontel  {Ristoire  du  piano) ,  Pavard 
[Liegeois  c?Mbre$)t'  Gallay  [Un  inventaire  sous  la  Terreur^  lequel  en  outre  le  fait 
naitre  en  1730. 

2)  Acte  de  bapteme,  d'aprfes  Becdeli6vre  [Bibliogr*  liegcoise)\  Sac  27  «*<*  1723 
baptisatus  fuit  Pasehasius  Josephus  filius  legitimists  Joanni  Taskin  et  Joannae  Rivier 
conjugum,     Suseeptoribus  Joannae  Pasohasis  Beaumont  et  Domieella  Isabella   Ursula 

Wolff  (Theuac,  registre  N°  6,  p.  13). 

3)  De  Limbourg,  citant  G-retry,  Taskin,  les  Grand  jean  (oculistes  du  roi),  re- 
marque-  «Ces  artistes  distinguea  aont  accueillis  au  milieu  de  Paris,  ou  on  ignore 
leur  patrie;  et  leurs  talents  sont  honores  par  toute  PEurope.  Lea  recompenses 
sont,  dans  les  grandes  villes  ,  une  amorce  qui  y  attire  la  plupavt  des  Liegeois, 
dont  le  genie  est  fait  pour  prendre  un  vol  plus  haufc  que  dans  ce  petit  pays*. 
[Amusements  de  Spa,  t.  1}. 

Au  sujet  du  mSine  Taskin,  VAvant-coureur  (journal  de  la  Revolution  liegeoise) 
bonore  dans  les  Fran^ais  «un  peuple  d'artistes  qui,  se  depouillant  de  tous  senti- 
ments de  rivalite,  voyent  [sic)  avec  plaisir  un  et  ranger  occuper  une  place  distinguee 
qu'un  droit  national  semblait  r^servcr  a  un  Fran^ais.  Mais  les  artistes,  comme 
les  bommes  de  lettree,  ne  connaissent  de  putrie  que  celle  oil  rfegno  [sic)  les  talents, 
ils  oublient  les  droits  que  les  prejuges  consacrent  pour  ne  reconnattre  dans 
M"  Taskin  que  le  citoyen  des  arts*. 

Le  fait  est  que  les  Wallons  de  l'Est  6prouvfcrenfc  toujours  une  attraction  vers 
Paris  qui  leur  otfrait,  avec  le  champ  le  plus  favorable  a  leur  activite,  un  milieu 
p  res  que  patrialj  par  la  similitude  linguistique  et  Panalogie  du  car  act  fere  national. 
Cette  tradition  n1est  pas  perdue,  comme  le  prouve  Pexemple  de  Cesar  Franck,  dea 
violonistes  Pai*ent  et  Debroux,  et  de  tant  d'autres  Wallons  acclimates  &  Paris, 

4)  t Blanchet  surpasaa  sea  confreres  par  le  son  agreable  et  la  I6g£ret6  de  ses 
claviers*  Jl  excella  aussi  dans  Tart  d'agrandir  les  clavecins  flamands,  auxquels  il 
ajouta  quatre  notes  au  ^rave  et  &  Paigu.»  (Constant  Pierre,  Les  Facteurs  dHn- 
slruments  de  musique).  Van  der  Straet^n  [La  Musique  aux  Pays-Bos }  t.  III,  p-  338). 
renversant  les  roles,  fait  erronement  de  Blanchet  Pelfeve,  de  T^askin, 

5)  Hue  incertitude  se  presente  au  sujet  du  domicile  de  Taskin.  Laborde,  qui 
ecrit  en  1780,  le  renaeigne  encore  comme  6tant.etabli  rue  de  la  Verrerie;  un  piano 
de  1786  porte  Padresee:  *39r  rue  des  Bourdonnois  a  Versailles «T  mais  un  piano  de 
Pannee   suivante  indique  de   nouveau   Padresse    parisienne.     Taskin   aurait-il   ete 
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affaires  et,  plus  tard,  epousa  la,  veuve  de  soil  maitre,  dont  1' atelier  n'avait  fait 
que  prosperer  sous  sa  direction.  C'est  en  1768  qu'il  construisit  eon  clavecin 
«lt  buffle*  et,  d£s  lors,  sa  reputation  s'6tendit  rapidement.  Le  facteur  Chi- 
quelier i)' lui  oonfia  la  construction  d'un  nouveau  clavecin  de  aa  fagon2),  II 
fut,  en  1775 — 1776,  le  dernier  jure-comptable  de  l'ancienne  corporation  des 
faiseurs  d'instrumentSj  supp'riin<5e  en  fevrier  de  cette  mSme  annee3),  au 
course  de  laquelle  Taskin  construisit  son  premier  piano;  en  1784,  il  figure 
comme  «  supplement  aux  maitrcs  de  musique*  et,  en  avril  1791,  comme 
accordeur  dans  le  personnel  de  1'EcoIe  royale  de  chant,  berceau  du  Conser- 
vatoire de  Paris  4}«  C'est  sans  doute  par  Chiquelier,  facteur  des  instruments 
du  Boi  et  garde  des  instruments  royaux,  que  Taskin  parvint  5,  ses  charges 
ofilcielles.  II  donna  ,  dit-on7  des  logons  de  clavecin  a  la  Cour  de  France 
ot  regut  la  survivance  de  la  charge  de  Chiquelier  comme  garde  des  instru- 
ments, fonctions  qu'il  exerga  en  eflet  de  1781  k  1790, 

En  outre,  apres  la  mort  de  Chiquelier,  le  roi  offrit  a  Taskin  le  titre  de 
facteur  des  instruments  de  la  Cour,  mais  l'artisan  refusa  pour  pouvoir  se 
consacrer  enti&rement  k  ses  travaux  et,  se  trouvant  sans  descendance,  fit  ad- 
mettre  a  sa  place  son  neveu  et  elfeve  Pascal-Joseph5), 

En  1788,  il  presenta  h  l'Academie  le  nouveau  piano  dont  il  sera  question 
plus  loin  et,  en  1790,  construisit  sa  harpe-psalt^rion  Amnandirw.  La  date 
de  sa  mort  est  controversy  Mendel  et  Keissmann^),  Viotta7),  Weber8), 
Chouquet*)  indiquent  1793,  Fetis10),  Bcrnsdorff11),  Becdeli6vre 12),  C.  Pierre  % 
llieinann  11},  Grove  l5j  1795.  Or,  c'est  la  premifere  date  (le  9  fevrier)  qui  est  la 
bonne,  comme  qu'il  ressort  d'uno  lettre  que  nous  publions  plus. loin,  ainsi 
que  de  la  mention  suivante,  extraite  des  listos  d' allocations  payees  au  per- 
sonnel de  l'lnstitut  national  de, chant  et  de  declamation: 


etabli  passajjerement  a   Versailles,   ou  peufc-Gtre  s'agiraifc-il  ici  du  neveu  et  suc- 
cesseur  de  Partisan,  Pascal-Joseph? 

1)  Gregoir,  avec  sa  auffisance  habituelle,  assure  {Les  Artistes  musicians  beiges, 
Supplement)  que  tee  facteur  est  inconnu  aux  biognj/phes*,  En  quoi  il  se  trompe, 
Chiquelier  etant  longuenient  cite  dans  Laborde,  Jxssais  (1780),  t,  I,  p.  346* 

2)  Instrument  dans  lequel,  suivant  Pexplication  assez  obscure  qu'en  donne 
Laborde,  la  division  cnharmonique  de  Poctave  se  combinait  avec  le  systeme  du 
temperament* 

3)  Constant  Pierre,  Les  JPactcurs  d?  instruments* 

4)  Id.,  Le  Conservatoire  national  de  musique  de  Paris. 

5)  II  y  a  ici  certaines  confusions  chez  les  biographes.  De  Limbourg  {Amuse- 
ments)  et  de  Villenfagne  {Histoi7~c  de  Spa)  qualifient  Taskin  le  vieux  non  seule- 
inent  de  < garde  des  instruments*,  mais  aussi  de  «facteur  de  la  Cour  de  France*; 
les  deux  charges  n'appartenaient  pas  n<§cessairement  au  meme  titulaire. 

G)  Musikah  Conversationslexileon. 

7}  Lexicon  der  TonkunsL 

8)  Bibliogr.  vervictoise* 

9)  Catal.  du  Musee  du  ConservaL  de  Paris. 
10)  Biogr.  univers* 

11 J  UniversaUexic.  der  TonkunsL 

12)  Bibliogr.  liegeoisc. 

13)  Les  Facteurs  d*  instruments* 

14)  Musik-Lexifc. 

15)  Dictionary,  artic.  Taskin,  par  G.  Chouquet*  L'erreur  de  celui-ci,  qui  ailleurs 
(4)  donnait  la  date  exacte:  1793,  est  d'autant  plus  surprenante  qu'il  affirme  ici 
avoir  rectifid  les  biographies  ant&rieures  d'aprfes  des  papiers  de  famille- 
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Quartier  cle  Janvier  1793,  an  IL 
* .  •  Pascal  Blanchet,  accordeur  de  clavecins,  qui  faisait  le  service  de  son  beau- 
pere  Pascal  Taskin,  decede  depui&  trois  mois. 

Le  11  avril  1793.  (a.)  G  o  s  s  e  c  *). 

TJne  correction  manuscrite  pratiquSe  dans  Becdelievre  par  le  bibliomane 
bien  connu  Ulysse  Capitaine  indique  egalemcnt  1' amice  1793, 

1  * 

* 

Malgr6  sa  celebrity  Taskin  n'avait  pas  oubli6  son  pays.  Dans  lcs  lettres 
dont  il  sera  question  plus  loin,  on  le  voit  .s'interesser  &  de  jeunes  concitoyens 
etudiant  &  Paris,  solliciter  pour  eiix  des  secours,  prodiguer  des  conseils;  il 
s'inquiftte  des  industries  locales ?  discute  longuement  des  travaux  de  voierie, 
se  charge  pour  ses  compratiotes  d'une  foule  dJ  achats  et  dJ expeditions,  qui  Fin- 
duisent  en  une  veritable  comptabilite.  Ses  eompatriotea,  de  leur  cote,  ne 
1'avaient  pas  perdu  de  vne.  On  lui  adresse  des  plumes  de  corbeau  pour 
la  fabrication  de  ses  sautereaux;  on  c£lebre,  dans  les  journaux  du  cru  son 
genie  industriel;  le  prince^v&que,  Yellbruck,  —  que  Taskin  I  devait  qualifier 
plus  tard  de  «petit  tyran»,  —  s'etait  fait  venir^  en  1783  et  1784,  trois 
clavecins  de  sa  fabrication2)  (tout  comme  le  roi  de  Prusse  commandait,  vers 
la  meme  epoque,  trois  clavecins  h  Broadwood  de  Londres)  et,  en  1786,  la 
Society  d'Emulation  le  nomma  membre  honor  aire. 

Les  lettres  (inedites)  dont  nous  venons  de  parlor  sont  en  possession  de 
M,  Albin  Body,  le  savant  archiviste  de  la  ville  de  Spa,  et  de  M.  le  chevalier 
Philippe  de  Limbourg,  &  Theux,  qui  ont  bien  voulu  nous  les  communiques 
Dat£es  de  1765  &  17913  elles  sont  adressees  au  doctour  X  Ph.  de  Limbourg 3)j  & 
Gerard  Deleau4)  et  au  fameux  abb6  Jehin5).  Elles  montrent,  comme  on  le 
verraj  un  homme  ricn  mo  ins  que  lettre. 


1)  C.  Pierre,  Le  ConservaL  nation,  de  mitsiq*  de  Paris* 

2)  M.  Albin  Body  .nous  communique  a  ce  sujet  les  lignes  suivanics,  publiees 
dans  les  Annonces  de  Spa  (Liste  des  Ur angers  qui  sont  vemts  aitx  eazix  ?ntnerales  de 
Spa  pendant  la  saison  de  1789): 

A  yeudre  un  clavecia  a  deux  claviers  de  cinq  octaves,  aveo  quatre  rangces  de  saiifce- 
raux  garni9  enBuffle;  les  deux  uuissons  et  la  petite  octave  en  plume;  les  variations  sont  en 
einq  parties  et  sc  font  avec  les  genoux*  II  est  oine  d'une  tr&s  belle  Pelnture  et  d'un 
beau  vernis* 

Ce  clavecin,  fait  par  le  fameux  Pascal  Taskin ,  facteur  de  clavecins  de  Louis  XTIt  et 
garde  des  instruments  de  sa  Chambre,  est  A'une  touts  nouvclle  Invention  fort  approuvee 
par  tes  premiers  connaisseurs  de  I'Eiirope* 

S'adresscr  chez  M",  Goffart,  a  la  TSte  d'Or,  rue  du  Pont,  a  Lifcare* 

Ces  lignes  suivent  celles  relatives  a  la  vente  d*un  carosse  de  gala  signale 
comme  appartenant  au  prince-eveque  (Hoensbroech,  successeur  de  VellbTuckJ,  qui 
diqusdait*  aux  approches  des  armies  revolutionnaires;  elles  se  rapportent  done 
bien  &  Tun  des  instruments  dont  il  est  question  ci-dessus,  Nou3  avons  fait  de 
vaines  recherches  pour  connaitre  le  sort  ulterieur  de  ceux-ci- 

3)  Jean-Philippe  de  Limbourg,  chevalier  du  Saint-Empire,  maifcre  de  forges, 
docteur  en  medecme  de  TUniversite  de  Leyde,  bourgmestre  de  Theux,  ne  a  Thoux 
le  19  octobre  1726,  y  d6c6d6  en  1811.  Membre  d'un  grand  nombre  de  soci6t6s 
savantes,  il  publia  de  nombre ux  travaux,  interessant  surtout  les  eaux  de  Spa,  dont 
il  avait  fait  unc  (Stude  sp^ciale. 

4)  Bourgmestre  de  Spa  et  tenancier  des  jeux. 

5)  Jehin  (Thomas-Joseph),  dit  Fabbe  Jehin,  ne  a  Theux  le  10  juin  1732,  reli- 
gieux  ben^dictin  au  monastere  de  St*  Hubert,  decede  &  Spa  -le  23  juillet  1806. 
Connu  pour  sa  participation  a  la  Revolution  liegoise,  dans  laquelle  il  joua  un 
role  important  au  pays  de  Franchimont;   esprit  combatif,  il  publia  de  nombreux 
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La  promifere,  adrcssSe  &  de  Limbourg,  donne  d  interessants  details  stir  le 
nrix  des  clavecins  et  sur  reriseigneraent  musical  h  Paris  avant  la  Revolution; 
on    remarquera    egaleinent   la  note  concernant  la  vie  musicale  h  Mannheim: 

A  Paris  le  6  octobre  1765. 
Monsieur 

Agreez  s'il  vous  plait  mes  respects,  efc  Fhonneur  que  j:ai  de  repondre  a  votre 
deitiaiide}  le  prix  d!un  clavecin  neuf,  efc  bon,  vient  au  montant  de  six  aepfc  et  huit 
cen9  livres1),  de  la  fasson  do  jM>"  Blanchet  facteur  de  clavecins  du  roi,  qui  est  le 
bourgeois  pour  lequel  je  travaillc;  ila  sent  a  grands  ravallement,  terme  de  notre 
vacation-)!  qui  s'entant  a  deux^claviers,  dont  chaque  cl&vr,  est  compose  de  soixante 
efc  une  touches,  lesquelles  font,  sinq  octave  chaqu'un,  et  Texfcerieur  est  une  pein- 
ture,  noir,  blari,  gria?  bleux,  verdT  ou  rouge,  avec  des  plattes  bandes,  eat  filets  d'or 
regnant  &  l'entour  et  dessus  le  couvecque  en  ordrea  d  'arc  hi  dec  ture,  les  meme  on 
pout  les  trouver  do  hazard  mais  rarrement  pour  quatre  ou  cinq  cens  livres  et  cela 
i\  la  faveur  d'un  dSlais  do  quclque  demoiselle  enfcretenue  dont  uu  tal  present  lui 
seroit  reste  par  reconnaissance :  on  peufc  en  avoir,  faib  par  d'autres  auteurs  au 
prix  de  quatre  et  sinq  cens  livrca  neuf,  et  vieux  ou  hazard  quelque  cent  livres  de 
uioin,  mais  se  sont  des  ouvrages  a  y  faire  des  depenses,  il  m'en  est  deja  passes 
entres  les  mains  pour  y  coriger  quantites  de  deffants:  celui  qu'on  vous  presente 
pour  dix  ecus  argant  du  paYs  n1est  point  cher,  si  son  armonie  est  bonne,  j'en  ay 
fite  voire  plusieurs  a  vervier  dont  on  vouloit  me  lea  vandres  heaucoups  plus  chox*cs  .  - . 
Et  quand  au  maitres  de  musique  pour  le  clavecin  Mv  Tourneur  est  celui  qui  donne 
lecjon  a  la  cour3)  j'ai  tres  sou van t  l'honneur  de  le  voire  et  lui  parler  les  le9ons 
qu'il  vient  donner  en  ville  sont  de  huite  neuf  et  dix  livres,  Mr  et  Madame 
couperins  sneur  et  beaufrerc  de  Mr  Blanchet4}  le  donnent  a  six  livres  la  leiyon 
pour  ses  dernier  je  me  flatte  qu'ila  auronfc  grande  attention  pour  moi  pour  en 
diminuer  le  prix,  les  Messieurs  Balbade5),  Dufly6)  et  le  Grand7)  ce  les  inerae  prix, 
voila  ceux  qui  sont  certain  erne  nt  les  meilleura  Mai  tres  de  paris;  il  y  en  a  d'autres 
qui  je  connois  tres  scavant,  que  leurs  reputations  non  pas  encore  trouv6  jour  a 
se  procurer  des  connoissances  pour  etre  en  reputation  comme  ses  autres,  et  qui 
neanmoint  leurs  lemons  sont  bonne  et  le  donnent  pour  trente  quarante  sinquantc 
sous,  et  un  6cu  suivant  les  moidfcs  de  leurs  @coliiers,  il  y  a  une  attention  &  faire 
cJest  qu'il  faut  a  touts  ces  maitres  que  les  Geolliers  soient  munis  de  leurs  instru- 
ments et  un  clavecin  se  lone  par  rnois  douze  livres  et  Tepinette  six;  livres:  si 
8Jest  une  personne  qui  veuille  apprendre  ces  parties  de  muaiquc,  et  qui  soit  dans 

ecrits  rclatifs  aux  ev&nements  qui  se  d^roulerent  dans  la  principaut6  de  Liege  a 
Oa  fin  du  XVIII"*  siecle  (A-  Body). 

1}  Rappelons,  pour  ^intelligence  de  ces  ehiffres  et  de  ceux  qui  suivent,  que  la 
livre  fran^aise  du  temps  equivaut  a  un  peu  inoins  dTun  franc  de  notre  monnaie, 
le  sou  a  un  peu  moins  de  dix  centimes,  rficu  ft  frs.  5.82; 

2)  Nous  y  reviendrona  plus  loin, 

3)  Le  Tourneur;  maitro  de  clavecin  de  la  dauphine  et  de  Mesdames  de  France, 
Aux  termes  d'un  brevet  lui  confer^  eti  1765,  il  continue  ft.  contribuer  ft  leurs  amuse- 
ments <depuis  pr6s  de  vingt  ans.»  A  cette  epoquef  il  touche  1500 -jf  d'appointc- 
ment  comme  professeur  de  la  dauphine  (L.  de  la  Laureneie). 

4)  Elisabeth-Antoinette  Blanchet,  qui  epousa  Torganiste  Armand-Louis  Couperin 
(1725— 1789) j  petit*fils  d'un  oucle  du  <grand>  Couperin;  elle-m8me  organiste 
distinguee. 

5)  Compositeur,  organiste  du  Roi,  1729  a  1799. 

6)  Duflitz,  organiste,  claveciniste  et  compositeur  pour  cc  dernier  instrument. 
II.  possedait  «beaucoup  de  legerete  dans  le  toucher  et  une  certaine  mollcsse  qui3 
soutenue  par  des  graces,  rendait  k  merveillc  le  caractfere  de  pluaieurs  de  cea 
pieces >  (Daquin,  Siecle  litteraire  de  Louis  XVt  dans  Potigin,  snppL  a  faBtoqr.  ttniv. 
de  Fetis}. 

|j  Probablement  J*  P.  Legrand,iuaifcre  de  clavecin  et  organiste  de  St.  Germain 
des  PreSj  auteur  de  senates  dans  le  style  de  PhiL-Emm.  Bach  (L.  de  la  Laurencie). 
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le  cas  de  menager  les  depenses,  pour  lt>rs  il  seroit  plus  a  propos  d'aller  a  Maanhem 
en  palatin,  la  miaaigue.de  cette  cour  ne  sede  rien  a  celle  de  paris,  se  sonfc  touts 
des  scavans,  parce  que  cette  cour  a  fond6  a  perpetuites  des  fortes  pensions,  a  ses 
messieurs,  et  leurs  lecons  sont  de  douze  quinze  seize  et  vingt  sous  argans  de  leurs 
pais,  je  le  scay  d'un  amis  qui  a  parle  ami... 


*V  P      »  *      ♦  * 


La  fin  de  la  lettre,  caracteristique  pour  Tepoque,  fait  pressentir  ce  qu'on 
lira  plus  loin;  c'est  surement  un  disciple  de  Voltaire  qui  6crit: 

La  cour  et  le  sage  parlement  sont  toujours  fort  occupes  a  tacher  d'annuler  les 
faux  prejugSs  dont  une  multitude  de  gens  attaches  a  Theronne  socitHe  font  des 
efforts  pour  uccrediter  leurs  mauvais  et  obstines  sentiments,  ces  premier  rainen- 
neront  autant  qu'ils  le  pouront  Teglise  a  sa  primitife  coutume  en  dctruisant  Taf- 
freuse  commairso  qui  la  desonhore  depuis  si  longteins  et  que  la  sage  conduite  de 
nos  freres  separes  nous  fait  voire  que  Tinterest  seul  a  foments  les  nombres  de 
touts  ces  nouveaux  commendemants  de  croire  a  des  miracles  qui  ne  sont  que 
suppose  *  .  , 

D'autres  lettres  h  de  Limbourg  touchent  directement  a  Vactivite  industry 
olle  de  Taskin,  Nous  y  viendrons  plus  loin,  Dans  les  Jettres  h  Deleau, 
on  trouvc  mention  des  clavecins  fournis  a  Velltruck.      Du   5  avril  1783: 

II  ya  actuellement  un  clavecin  en  route'pour  le  prince  de  liege,  je  auis  cbarme 
que  cet  evecque  respectable  aiine  les  arts  cela  est  peu  commun  dans  la  place 
qu'il  occupe  aussi  en  est-il  plus  grand, 

L'^piscopal  client  est  encore   «resptictnble»,     Du  6  avril  1784: 

Monsieur     ' 
Par  Toccasion  d'un  clavecin  que  je  vient  d'envoier  a  notre  prince  de  li6ge  les 
derniers  jours  du  mois  passes ,  j1y  ay  joint  soixante  douzaine  de  dez  a  sept  livres 
la  douzaine   fait  la  somme  de  quatre    cents  vingt   livres  que  je  vous  prie  de  vou- 
loir  bien  ecrire  a  notre  conte 


r     -     . 


Taskin,  &  cette  epoque,   devait  dejk  etre  venu  revoir  sa  ville  natale: 

Je  vous  reitere  un  million  de  remercicments  do  toutes  les  honnStetes  que  jTai 
re<?ues  chez  vous,  ainsi  que  les  miens,  Je  me  propose,  dans  quelques  annSes,  d'y 
aller  moi  eeul  et  que  j'aurai  plus  de  loisir  de  vous  voir,  connaitre  et  examiner 
Spa  et  ses  environs  charmants. 

Dans  une  lettre  du  16  juillet  de  la  meme  annee,  il  fournit  au  bourg- 
mestre  des  renseignements  sur  quelques-uns  de  ces  filous  de  haute  marque 
qui  pulullaient  chaque  saison  aux  jeux  de  Spa:  <On  ne  connait  ces  messieurs 
que  sur  des  couleurs  trfcs  vagues,  en  un  mot  il  y  a  toute  apparence  que 
'Montauban  est  ces  associes  sont  une  clique  de  peut  de  chose  (sic)}  de  meme 
que  le  domicile  d^deline  danB  une  entresolle  et  une  apparence  d'une  negocia- 
tion  assez  suspecte,  tout  le  cartier  n'en  augure  pas  grand  chose,  .  M  II 
esp&re  «que  vous  aurez  receu  les  soixante  douzaine  de  dez  que  je  vous  ai 
envoie  vairs  la  fin  de  mars  de  cette  annee,  par  V occasion  que  j'us  d'envoier 
un  clavecin  &  votre  defun  prince  .  •  .>  La  lettre  se  termine  par  cette  phrase 
ultra-mo derniste :  ^'Messieurs  vos  fils  ne  viendront-ils  jamais  voir  cette  grande 
ville,    ainsi   que    nos   spectacles?     Il  faut  un  jour  leur  pwrnettre   eette  petite 

dibauche  •  ,  .» 

Taskin  Stait  le  fournisseur  attitre  de  Deleau.     Du  15  juin  1787 : 

Je  viens  de  faire  mettre  aux  voitures  public  deux  pintes  de  vernis  fait  pour 
mettre  sur  le  cuivre  et  fers  dores  est  emball<S  dans  une  caisse  forte  .  .  .  ainsi  qu'on 
4t&  envoies  les  assortiments  de  papier  de  tapisserie  vairs  le  dix  ou  douze  du  mois 
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dernier  ,  -  -  les  cinq  carquasses   des  lustres  vont  partir  an  premier  jour  de  la  se- 
uieine  prochainne  *  y 

En  cette  meme  annee,  il  envoie  it  Deleau  un  compto  qui  se  chiffre  par 
1429  4h  ^  <*e  Limbourg,  il  envoie  des  livres  et  des  instruments  de  pre- 
cision. ^  ■ 

Mais  voici  le  moment  de  la  Revolution;  et  ici,  la  correspondance  de 
Taskin  devient  tout  &  fait  suggestive.  Tandis  que  son  rival  Sebastien  Erard 
s7en  allait  tranquille ment  &  Londres  attendre  la  suite  des  evfenements,  Taskin, 
septuagSnaire ,  se  railla  aux  id^es  nouvelles  et  se  jeta  dans  la  melee  avec 
TimpStuositS  propre  aux  habitants  de  son  petit  pays,  dont  il  entreprit  de 
hater  1' Emancipation.  Un  clan  de  revolution naires  li^goois  fonctionnait  k  Paris, 
L'aiicien  garde  des  instruments  du  Box  le  fr^quenta  sans  auc.un  doute  et  y 
fut  endoctrine. 


- 


Ci-dessous  un  extrait  caracteristique  d'une  lettre  k  de  Linibourg,  18  mai 
1789;  l'ancien  fournisseur  de  l'eveque  de  Lifege  est  devenu  un  anticlerical 
resolu:  ^ 

, . .  on  ne  s'assure  point  la  douce  esperance  de  voir  terminer  le  touts,  sans'peut 
etre  dit-on,  voir  encore  des  cruelles  rivoltes,  la  proveuce  et  surtout  Marseille,  la 
bretagne  et  lanonnandie  sont  echauffes'excessivement,  d'etre  des  si  longtemps  fati- 
gues des  subsistes  accablantes,  de  maniere  qu'il  y  aura  aux  etats  generaux  des  d6bas 
des  reformes  et  des  regies  nouvelles,  qui  com  me  on  espere  honnoreront  la  nation,  tous 
es  esprits  sont  d'accords  actuellement,  et  (Test,  une  verity  reconnue,  que  ce  n'est  pas  un 
bien  de  tenir  la  classe'moyenne  et  la  basse,  sous  une  presse  aussi  affligente  que  desono- 
rante  pour  Tame  sensible  on  voit  clairement  a  ce  jour,  qu'un  Roi  bienfaisant, 
c!est  oubliS,  de  n'avoir  pas  gus  assez  a  tant,  les  horreuree  qu'ont  commie  depiiis  si 
longtemps,  des  perfides  ministres  ainsi  que  la  voille  imbGsille  que  nos  peres  et 
no  as  ont  efis  jusqu'a  ce  jour  mais  qui  actuellement  est  dechire,  on  vas  arrettes, 
■l'ayarice  et  les  vols  sourt  et  cache  de  ces  gens  deglise  .  •  .  Et  la  lumi&re  sans 
voille  devenant  toujours  plus  pure,  guideras  nos  pieds  sur  ces  vers  rongeur,  qui 
minent  les  blea  et  jusqu'a  ravpine  des  malheureux,  Et  nous  meme  notre  famille 
ma  grande  more  maternelle  qui  a  vecus  quatre  vingt  et  dix  neuf  ans  6tois  cousin e 
assez  pres  a  Mr  le  trefoncier  de  charneux  et  quo  to  tit e  sa  vie  il  proniettois^  a.  ma 
grande  m^re  qu'il  nous  restituerest  la  fenne  de  charlecheche,  a  gauche  des  haut 
sarts,  et  il  est  mort  sans  avoir  consomSs  cette  acte  de  justice  ♦  ,  .que  Ton  feuilte 
toutes  les  greffes,  on  trouveras  des  execrables  poliations  pris  et  voltes  dans  presqiie 
toutes  les  families  par  des  gens  d^glises,  un  pere  mourant  assez  ignorant  pour 
croire  un  Gonfesseur  fourbe  lui  faire  passer  rapidement  son  ame  a  travairse  les 
flames  illusoires  du  purgatoire  arrachoit  parfois  du  mourant,  une  donnation\  quel- 
qonque,  hors  des  mains  d'un  malheureux  fils  pleurant  la  separation  deTauteur.de 
son  etre;  h61as  que  les  trois  cars  des  biens  qui  sontsoifc  disant  appartenant'a 
cette  bonne  mdre  6glise,  la  d^shonnore  cruellement,  maia  Tevenement  de  ce  jour 
nous  moptre-  visiblement  que  la  mesure  est  remplis  aux  yeux  du  dieu  des  dieux, .  .  . 
II  faut  prendre  garde  d'affliger  trop  avant  les  hommes  car  un  peuple  qui  gemit 
trop  so  us. la  tiranie  saser dotal  et  qui  est  mis  en  proie  a  des  contributions  arbi- 
trages; aujourd'hui  ie  danger  pouroit  suivre  de  pres,  notre  pays  es  moin  heureux 
qu'autrefois  car  a  peine  les  pauvres  peuvent-ils  se  procurer  par  leur  travailles.  un 
morceau  de  pain  noir  pour  soutenir  leurs  pauvres  coeurs  affliges  tandis  que  le  luxe 
le  scandale  lea  revoltent;  il  n'estplus  le  temps,  de  nous  faire  croire  qu'ils  font  des- 
cendre  du  ciel  les  forces  et  le  pouvoir  de  nous  opprimer,  voyez  a  quel  degre  d'avilis- 
sement  ces  ministres  soit  disant  de  Jesus  Christ  nous  ont  si  longtemps  reduis  cette 
bien  a  notre  honte  que  des  Sulis,  Neker,  ces  protestants  suivent  mieux  ,que  nous  cette 
doctrine  pure  et  sainte  de  J,  Christ  et  sans  emploies  le  fer  ni  le-  feu,  touts  se 
dirige  par  la  persuation  .  .  . 

s.  d.  IMG.    xi  i; 
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J'ai  Fhonneur    d'etre   avec   touts   les   respects   possible   Monsieur   votre  tres 
humble  et  tres  obeissant  serviteur 

Pascal/Taakin. 

■Be  cette  meme  periodc  datent  les  lettres  adress^es  par  Taskin  5,  Pabbe 
Jehin,  et  retrouvees  par  M.  Body  dans  des  circonstances  quril  a  racontees  *). 
Elles  sont  trop  leagues  pour  etre  reproduites  in  extenso)  mais  nous  donnerona 
ici  quelques  extraits  de  ces  documents  hautement  caracteristiques,  peignant  k 
la  fois  lTiomme  et  le  milieu. 

A  Monsieur, 
Monsieur  l'Abbd  Jehin,  pretre  et  professeur  d'6ducation  ft  la  maison  de  Phono- 
Table  defun  M,  de  ScleBsin,  &  Spa  par  Lifege, 

a  Spa. 
par  expres.  r 

Monsieur  et  char  pa  trio  to, 
J'ai  refeu  votre  lottre  agreable  avec  bien  du  plaisir;  elle  m'apprend  votre  bonne 
sante  et  votre  existence  bonnorablement  assurge,  vous  fites  heureux  de  vous  trou- 
ver  en  Stat  de  remplir  lea  intentions  de  Pillustre  et  honnore  Mr^e  Sclessin,  cette 
fondation  etermsse^  sa  memoirc ;  et  nous  avona  5,  Rome  aussi  Feternel  Lambert 
Darcis-)  auxquels  j'ai  toujours  admir6    ces   deux   hommes  immortels,    comme  les 


I'ospice  qu'il  noua  a  fond<5  pour  noua  luminer;  mon  eeul  regret  dans  la  vie,  est 
celui  den'etrepas  assez  riche  pour  faire  pareille  chose  &  Paris,  pour  Instruction 
des  pauvres  jeunes  gene  nes  avec  des  dispositions  dans  ma  patrie  et  ftui  trfca 
souvent  faute  de  moyena  croupissent  pour  ainsi  dire  dans  le  n^ant.  Vous  me 
montrez  un  perspectif  qui  je  crois  deviendra  heureux  pour  le  pays  do  Liege; 
puipque  le  roi  de  Prusse  veut  bien  prendre  la  defense  de  nos  juates  droits;  et 
asseurement  lea  intrigues  du  petit  eveque  de  Lifege  ne  serviront  qu'a  prouver  com- 
bien  il  sera  odieux  et  meprisable  aux  yeux  de  toutes  les  nations  de  FEurope  ♦  I  ? 
Ce  sont  done  la  les  ministres  de  paix;  non  ce  sont  des  ministres  de  cruaute  et 
leur  sang  sans  contredit  eat  forme  du  vonin  de  vipferes;  que  Ton  ouvre  Fhistoire 
on  lira  que  le  sacerdoce  fut  toujours  cruel  et  que  lea  prfites  ont  de  touts^les  tempt 
voulus  enchatner  lea  hommes,  par  le  mensonge  et  les  rois  par  lea  armes,  de  la  il 
sensuit  que  ce  sonts  les  deux  tyran  de  la  terre  i  ...  Assurement  hoens brack3),  par 
sa  perfidie,  a  la  nation,  a  aalia  excesaivement  son  nom,  il  sera  ecrit  en  lettre  noir 
dana  Fhistoire  du  pays  de  Liege ,  on  lira  que  ce  prStro  infracteur  de  nos  consti- 
tutions et  de  nos  lois  a  6te  un  cmbitieux  et  persScuteur  de  notre  innocence,  et  sur- 
tout  Theux  et  Spa . 


* 


'3 
3 


■    * 


Nona  avons  actuellement  ici  la  jouisaence  devoir  vaincus  presque  touts  les 
ennemis  de  Fhumanite;  j'espere  que  nous  viverons  vous  et  moi,  encore  as sez  long- 
temps  pour  appercevoir  les  heureux  iours   de  noa  auivanta.  ^namtA  t^hc  tt*™^ 


emps  pour  appercevoir  les  heureux  jours  de  noa  auivants,  ensuite  nous  verrons 
i  de  passer  d'une  vie  a  Fautre,  est  un  terme  effreiant;  quant  &  moi,  je  pense  que 
e  bon  philosophe  a  cet  instant  doit  fermer  lea  yeux  tranquil lement  Si  votre 
temps  vous  donnait  le  loiair  de  lire  nos  panflets,  je  les  envoye  de  temps  a  autre 
a  Monsieur  de  France  a  Litgc,  et  je  lui  prie  de  les  faire  passer  i  Theux  &,  noa 
chers  et  amis  patriotes,  vous  pouriez  voua  aboucher  ensemble  et  les  lire  cha^ 
qu'uns  Fun  apres  Fautre.  On  y  voit  des  motions  qui  parfois  sont  trfes  instructifs 
et  consolantes  pour  les  opprimes  .  .  ,. 


1)  Bulletin  de  flnstitut  archeologzque  licgeois,  %  XXIII,  p.  345. 

2)  «Dans  Becdelifcvre  (Biogn  liegO  (TArcis.  11  s'agit  ici  de  la  celfebre  fondation 
ite _  a  Rome  par  le  liegeoia  Darchis,  et  dont  profita  entre  autres  6r^try>f  (A.  Body.) 

3)  Hoensbroech,  prince-eveque  de  Liege,  qui  en  1784  remplaija  Vellbruck,  Tancien 
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J'oublie  de  vous  dire  que  tous  ces  gueuts  de  petits  dispotes  do  TAlemagne 
tienncnt  coinme  la  tigne  pour  faire  exercer  sur  le  peuple  liegeois  ces  actes  de 
despotianie,  en  voulant  xetablir  ee  petit  evSque  dans  la  tyranie  ordinaire,  car  ils 
craignent  pour  eux  le  meme  sort,  et  ce  pourquoi  il  ne  faut  sSder  rien  en  faveur 
de  votre  obstine  eveque,  et  vous  viendrez  ft  bout  de  l'amener  a  jube,  voil&  lea 
pensees  de  nos  hommea  icy  eclaires.  . 

J'ai  l'honneur    d'etre    avec   tout    le    respect    possible,    Monsieur  et   tres  cher 

patriote, 

Votre  trfes  humble  et  tres  obeissant  serviteur, 

A  Paris,  le  18  avril  1790.  Pascal  Taskin, 

Mais  les  ev&nements  marchent  avec  rapidite.  Tout  le  pays  de  Xu&ge  est 
en  Sbulition,  particuliferement  le  marquisat  de  lYanchimont,  patrie  de  Taskin, 
centre  du  mouvement  ultra- demo  era  tiqu  e  ,  —  ce  que  nous  appelleriong 
aujourd'liui  le  parti  radical.  Leg  tetes  chaudes  du  marquisat,  impatientees 
des  lenteurs  du  mouvement .  revolutionnaire ,  se  reunissent  a  Polleur  en  nn 
congrfcs  particulier  (26  aout  1789).  On  en  a  assez  des  managements,  il 
s'agit  de  brusquer  la  situation;  on  pretend  impoger  des  deputes  de  la  *  nation 
franchimontoise >  &.  P  Assemble  li^geoise,  renforcer  le  parti  democratique  par 
1'adjonction  de  ddputes  campagnardsj  on  adopte  des  resolutions  extremes  qui 
effrayent  le  tiers  lui-meme,  on  reve  la  republique  *),  Mais  il  s'agit  do  mani- 
f ester  ses  sentiments  r^volutionnaires  h  la  Convention }  et  e'est  Taskin  qui 
sera  charge  de  ce  soin.      Ci-dessous  la  deliberation  du  5  juillet  1790: 

Ayant  appris,  avec  Enthousiasme,  que,  pour  celebrer  dignement  TAnniversaire 
du  Grand  Jour  du  recouvrement  de  la  Liberte  Fran^ise;  l1  Augusts  Assemblee 
Nationale  de  la  Prance  a  adopte  le  sublime  projet  de  former  le  14.  Juillet  une 
Federation  Generals  des  Francois  armes,  et  a  daign£  pexmettre  aux  Deputes  de 
tous  les  Penples  de  la  Terre  d'y  asaister  et  de  s'y  croiser  en  Freres  d'Armespour 
la  defense  et  la  propagation  de  la  Liberte. 

L'Assemblee  representant  la  G6n6ralite  des  Citoiens  du  Marquisat  de  Pran- 
chimont,  jusqu'JL  ce  que  F  Assemblee  Nationale  du  Pays  de  Liege  soit  Organisee  et 
en  activite,  a  arrets  et  arrfite  de  commettre  et  constituer  sp6cialement  Mr  Pascal 
Taskin,  Citoyen  de  Paris,  originaire  de  ce  Marquisat,  et  generalcment  tous  les 
citoiens  Franchimontois  et  Liege o is  qui  se  trouveront  a  Paris  le  14,  Juillet,  et 
notanment  ceux  que  la  Cite  de  Liege  ou  les  Deputes  des  Yilles  et  des  Campagnea, 
sous  le  nom  de  Tiers  Etat  jdu  Pays  de  Liege,  pourroient  avoir  dcleguSs,  pour 
preter,  9-  Peffet  que  dessus,  avec  les  Pranpois  et  les  Deputes  des  autres  peuples, 
le  Serment  d1  Alliance  sur  l'Autel  de  la  Liberte,  au  nom  de  tous  les  citoiens  du 
Marquisat  de  Franchimont,  taut  comme  Corps  particulier,  que  comme  partie  de  la 
Cite  et  de  la  Nation  Liegeoiae2). 

Notre  facteur  s'acquitta  h  merseille  de  cette  grave  mission ,  comme  il 
ressort  de  la  deliberation  suivante  (29  septcmbre): 

Le  Secretaire  aiant  communique  3.  V  Assemblee  deux  Lettres  do  Monsieur  Pascal 
Taskin,  qu'elle  avoit  nomine  son  Depute  auprfes  de  l'Assemblee  Nationale  de  Id  Prance, 
Elle  a  ordonne  d'inserer  dans  le  Journal  de  la  Seance  les  Extraits  suivants  de  ces 
deux  lettres  ...  et  charge  le  Secretaire  d'en  t^moigner  toute  la  reconnoissance 
possible  au  respectable  Pascal  Taskin ;  r  Assemblee  a  d£clar6  d'approuver  tous  ses 
geres  et  de  lui  donner  derechef  plein  pouvoir  de  faire  aupres  do  TAuguste 
Assemblee  de  la  France,  tout  ce  qu'il  jugera  de  plus  convenable  pour  Tavantage 
et  la  Liberte  de  ce  Pays. 

1)  Borgnet,  Histoire  de  la  Bevolution  liegeoise,  t.  L  p.  160* 

2)  Ce  documont  et  les  suivants  aont  extraits  du  Journal  du  Congrcs  de  Fran- 
ahimont  (collection  de  Limbourg)  et  ont  ete  signales  par  M,  Philippe  de  Limbourg. 
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Suivent  les  extraits  annonces   des  lettres  do  Task  in:' 

Messieurs,  g 

Je  ni'einpresse  de  vous  informer  du  resulfcat  honorable  qu<!  nous  avons  obterm 
bier  au  soir  18-  du  courant,  a  TAssemblee  Nationale  de  France,  aupr&s  de  laquelle 
Votre  Corps  Legal  Franchimontois  m'a  fait  Phonneur  de  me  nonimer  son  Depute. 
Je  me  suis  joint  a  MessieursiReynier,  ,  ,  ,  Deputes  de  l'Etat  et  de  la  Cite  de  Liege  etc. 
et  munis  de  nos  Pouvoirs  nous  nous  sommes  presentes  &  la  Barre  de  cette  Illustre 
Assemblee:  M1'  Reynier  y  a  commence  la  Lecture  de  notre  Memoire;  mais 
quelle  surprise  Honorable  pour  Notre  Patrie !  a  peine  Mr  Reynier  en  avait- 
il  lu  uno  feuille  qu'un  Honorable  Menibre  . . .  s'est  lev6  et , . .  a  dit  qu'il  falloit  nous 
faire  entrer  dans  TEnceinte  au  milieu  de  lAuguste  Assemblee  .  .  ,  Mr.  Reynier  a  eu 
ordre  de  contxnuer  la  Lecture  du  Memoire,  je  vous  jure,  Messieurs  et  chers  Com- 
patriotes,  quo  vous  nVavcz  procure  la  plus  belle  Fete  de  ma  vie :  5.  chaque  Phrase 
du  Memoire  qui  faisoit  mention  de  la  Bravoure  et  de  la  Fermet6  du  Peuple  Libre 
que  nous  repr^sentons ,  des  claquemens  de  mains  rebentissoient.  *  .  soyez  assures 
Messieurs,  que  mon  zele  et  mon  activity  ne  se  ralentiront  point  et  que  toute  ma 
vie  sera  vouee  au  bonheur  de  ma  Patrie,  . . 

(19  septembre  1790)  , 

De  la  soconde  lettre: 

.  .  .  Je  ne  peus  pas  vous  peindre  assez  vivement  la  sensation  agreable  que  notre 
Deputation  a  fait  et  fait  encore  dans  Paris,  on  y  admire  plus  que  jamais  TAme  et 
le  Courage  de  notre  Brave  Nation,  on  y  abhorre  la  conduite  do  cet  Evoque  exe- 
crable qui  a  sali  et  Degrade  son  Nom  pour  toute  la  Posterity  elle  fremira  cette 
Post£rite  au  recit  de  toutes  sea  Cruautes;  il  faut  done  mes  Braves  Compatriotes 
achever  de  ternir  son  nom  en  se  conduisant  toujours  avec  prudence,  avec  Sagesse  -  .  . 
(21  septembre  1790) 

Enfin,  voici  la  seconde  lettre  h  Pabb6  Jehin,  po.steri.eure  d'un  au  a  la 
fameuse  delegation,  Elle  est  beaucoup  plus  longue  que  la  premiere;  le  bavar- 
dage  de  Taskin  augmente  avec  son  exaltation  r6publicaine, 

A  Monsieur, 
Monsieur  l'Abbe  Jebin,  vicaire  &  la  parroisse  de  Saint  Hilaire, 

&  Givet 
»  Paris,  le  16  novembre  1791. 

Monsieur  et  trks  Z<51e  patriots, 

Pcrsonne  ue  peut  asfiurement  juger  plus  scainement  que  vous,  de  tous  les 
tixans  de  Theurope,  puisqtte  Texperience  vous  a  frapp e  plus  ignominieusement  que 
tout  autrea;  mais  que  pourai-je  vous  dire  a  cela  de  plus  veridique,  que  de  vous  dire 
que  le  peuple  est  lache;  il  veut  pour  ainsi  dire,  6tre  gouverne  et  mene  sous  une 
verge  de  fer,  puisqu'il  est  maintenant  visible  &  toute  l'heurope  entifer  que  nous 
sommes  arrive  &  un  moment  heureux,  ou  le  peuple  partouts  peut  se  lever  etbris- 
ser  au  meme  instant  ses  chaines,  car  qui  de  nous,  mon  vrai  ami,  ignorant  comme 
savant  ne  sent  pas  ses  forces;  helas  si  la  l&ehete  des  alleinands,  quoique  bas  et 
rampant,  voulait  s'eveiller  et  prendre  feu  avec  nous,  je  dis  eeulement  ceux  de  la 
grande  masse  qui  sont  les  plus  souffrans  sous  la  presse  de  leur  despote,  s'ils 
veulent  comme  nous  escouer  leurs  cbaines  homicides,  nous  serions  alors  partoute 
la  terre  assure  de  la  victoire;  mais  non,  mon  vertunux  ami,  nous  ne  pouvons 
esperer  ce  beau  jour;  j'ai  comme  bien  d'autres  suivis  pas  i  pas  les  bommes,  et 
surtout  ceux  de  mon  pays,  j'y  ay  vus  des  braves ,  et  j'y  ay  vus  des  laches  qui  out 
eherche  meme  des  enclumes  pour  river  leurs  chaines;  cependant  les  franchimon- 
tois, soustraction  faite  de  leurs  pouris  et  gangraines  membres,  ils  ont  £t6s  ceux  de 
touts  les  bommes  que  les  lorrife  ont  pris  les  plus  profondea  racines,  de  sorte  que 
les  bommes  eclaires  qui  6crirout  notre  histoire,  ne  pourront  assurement  sc  dis- 
penser de  les  mettre  au  premier  rang,  aux  annales  de  la  posterite  ,  .  . 
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Se  sera  la  France  qui  sera  la  boussole  de  l'univers  entier  car  n'en  doutez  pas 
n  reapectable  ami,  nous  avons  vainqu'us  et  nous  vainqueront  encore  s'il  le  faut 
ie3  bastilles  du  dehors  comme  nous  avons  vaincus  celles  du  dedant;  la  victoire 
ia  nullement  chancel^  quoi  qu'en  diaent  nos  ennemis  du  dedans  et  du  dehors 
■nous  sommes  a  cet  6gard  comme  ont  ete  les  bons  et  anciens  Romains,  nous  ne 
sederons  pas  la  palme  aus  Bar  bares  et  avilissunts  tirands  qui  out  malheureuse- 
ment  eus  les  forces  jusqu'ici  de  nous  humilier  sur  cela;  gloire  et  hommage  soit 
rendas  aux  iinmortels  philosoplies:  Rousseau,  Voltaire,  Mably,  etc*,  etc,  etc*,  et 
tant  d'autres  qui  ont  combattus  et  renverses  tous  les  ecrits  de  vos  t^nebreux  et 
incomprehenssibles  sophimes  ;  grand  Dieu  donn<5  nous  a  connottre  par  votre  etre 
tout  puissant  la  maniere  et  le  moicns  de  faire  rentrer  en  eux-memes  vos  minis- 
tres  je  dis  vos  pretres  devorant  qui  boivent  a  long  trait,  le  sang  de  leurs  freres 
qui  plus  visible  que  le  votre  ne  Je  boivent  plus  . ,  .  Encourages  autant  que  vous  pourez 
les  liegeois  nos  freres,  et  dites  leurs  que  le  regne  de  leur  petit  tirant  ne  sera  pas  long . .  - 
J'ai  la  douleur  de  voir  dans  notre  petit  pays,  des  divisions  de  partis,  et  dont  le 
plus  faible  a  soutenu  et  soutient  encore  le  meilleur  de  touts,  de  renverser  et 
annuler  a  jamais  leurs  perfides  6tats;  a  cet  egard>  les  franchimontois  ont  la  judi- 
ciaire  la  plus  pure  et  la  mieux  vue,  une  asserablee  nationale,  voila  le  seul  et 
unique  moyen  de  soustraire  &  jamais  cette  fourmilliere  de  despote  et  tiran,  qui 
ont  toute  la  vie  manges  les  Men  a  des  pauvres  peisants1) 


■ 


#    *   * 


Nous  n 'avons  aucun  detail  sur  la  fin  du  celSbre  facteur,  devenu  un  poll- 
ticien  burlesque,  un  vague  fantoche  de  la  Revolution.  Ci-dessous  quelques 
extraits  de  la  lettre  (in^dite  egalement) 2)  par  la  quelle  une  dame  Despau, 
qui  avait  vraisemblablement  remplacS  l'6pouse  de  Taskin,  annonce  au  citoyen 
Dethier3)  le  dec&s  de  celui-ci: 

Paris,  ce  18  ftvrier  1793. 
Citoyen  et  ami, 

Je  viens  de  perdre  tout  ce  que  j'avois  de  plus  cher  et  pour  comble  d'infortune, 
Ton  m'a  mis  a  la  porte,  contre  ioutes  les  loix  divines  ethumaines,  Je  pouvais  m1y 
opposcr,  mais  ayent  perdu  ma  tfgte  et  ma  raison,  j'ai  cede  a  jnes  oppresseurs;  je 
ne  sais  si  mon  .  .  *  vous  a  parl<§  comme  ft.  un  ami  ou  s'il  vous  a  tais  ses  inten- 
tions a  mon  6gard,  11  a  voulu  les  remplire,  mais  trop  tard,  les  loix  nouvelles  si 
sont  oppos6>  et  je  suis  reside  doublement  malheureuse,  jatand  raon  sort  de  parents 
impitoiables,  je  suis  a  plaindre  inon  cher  ami,  daigne  maid  or  de  vos  conseils; 
votre  ami  vous  en  prie^  ce  sout  ses  derni&res  paroles,  derive  moi  sans  crainte,  et 
dites-moi  si  je  puis  agir  de  mfeme:  je  vous  ecriroit  plus  en  detail  dans  ma  premiere, 
L'onjdoit  lever  le  cele  le  22  du  courant,  l'ou  m'a  fait  esperer  la  Yalidit6  de  mes 
droits,  je  le  ignore.    Jatant  une  lettre  de  vous  sit8t  que  vous  le  pourre,  je  suis 

Votre  amie  la  plus  infortunee, 

(s.)     L,  Despau, 

Mon  .  •  -  4)  est  mort  je  n'ai  plus  qu!&  mourir  aussi .  • . 

1)  «Combien  ne  rencontre-t-on  pas,  a  ce  moment,  de  ces  discoureurs  presomp- 
tueux  qui  se  figuraient  avoir  Tenvergure  drun  Mirabeau?  Pas  d'agglomeration  qui 
n'eut  alors  ses  peroreurs.  lis  peuplaient  la  France  et  la  Belgique;  et  la  plupart 
se  fussent  volontiers  attribue  la  qualification  d'Anacharsis  Clots,  e'est-ft-dire  tforaieur 
du  genre  humain.  On  retrouve  partout  la  m§me  exaltation,  les  memes  sorties 
veh^mentes,  les  apostrophes  au  tyran,  lea  invocations  &  la  liberty,  senates  de  mots 
retentissants  qui  grisaient  le  cerveau  des  auditeurs  heb6t6s«*     (Albin  Body.) 

2)  Communication  de  M.  A.  Body. 

3)  Laurent-Frantjois  Dethier,  homme  politique  et  naturaliste,  Theux  1757-1843, 
fit  partie  du  Congres  de  Tranchimont  et  du  Conseil  des  Cinq-Centa. 

4)  La  signafcaire  evite  de  donner  k  Taskin  les  noma  de  «mari,»  «epoux>  ou 
«amanf>  et  remplace  Tappellation  par  des  points.  —  A  noter  que  Spa,  dans  le 
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•Pavoia  ecrifc  an  citoyen  depreaseux  le  jour  que  nous  croiont  le  malade  sauve, 
il  le  pensoit  lui*mGnie,  je  lui  ais  faite  la  lecture  de  ma  lettre  p.vant  de  la  cacheter 
il  me  dit  ma  bonne  amie  nous  ironb  revoir  ensemble  tous  no£  amis,  grand  diea 
j^tois  loin  de  penser  que  24  heures  aprfes  il  ne  serait  plus;  adieu,  la  plume  me 
fcombe  de  main  plaign6  moi  il  ne  me  reste  que  des  yeux  pour  pleurer  si  ce 
n'etait  Blanchet,  je  maniroit  loin  dici;  voici  mon  adresse: 
Despau,  chez  le  citoyen  Redoute,  rue  Notre-dame  de  nazarette,  N°  30,  au  premier. 

■ 

la  suite  figure  cette  mention ,  de  l'ecriture  de  Dethier:  *NB.  Mlle 
iau,  bonne  amie  du  defunt*  et,  an  revers,  cette  autre,  de  la  mime 
main;  *Triste  et  inopinee  nouvelle  de  la  mort  du  citoyen  Pascal  Taskin, 
rogue  au  moment  oil  ses  bons  amis  de  Theux,  Spa,  Liege,  etc,  etc*,  s'atten- 

daient  au  plaisir  de  le  voir 
revenir  passer  quelques  jours 
ugreables  au  pays  delivr6  de  ses 
ennemis*  * 


n  existcj,  b,  notre  con* 
naissance,  aucun  portrait  connu 
«t  authentique  de  Pascal  Taskin. 
Mrafl  Vva  Tidens-Onnom,  £j 
Theux,  dont  la  famille  fut  en 
relations  6troites  avoc  le  celebre 
facteur,  poss&de  un  portrait  ft 
1'kuilej  non  signe,  qui,  d'apres 
xme  tradition  de  famille,  est 
repute  reproduire  les  traits  do 
Taskin.  ISous  n'avons  aucun e 
raison  de  mettre  cette  tradi- 
tion en  doute,  mais  comme  elle 
n'est  appuyee  par  aucun  docu- 
ment, e'est  avec  les  reserves 
d 'usage  que  nous  reproduisons 
iei  le  portrait  en  question,  non 
signale  jusqu  h  present1).  II 
repr^sente,  on  le  voit,  un  homme 
au  regard  vif  et  assure,  au  nez 
droit,  aux  l6vres  mirices  J  sous 
le  sourire  conventional  commun  &  tous  les  portraits  du  temps  se  devine 
une  energie  concentre  et  cette  sorte  de  vivacite  contenue  et  raidie;  assez 
commune  parmi  les  habitants  de  la  region  de  Spa,  Le  bras  gauche  presse 
un  tricorne,  la  main  droite  s'enfonce  dans  un  gilet  b,  fleurs  sur  lequel  s'ouvre 
un  habit  vert* 

Dans  un  angle  se  lit  1' inscription  suivante:  Comme  je  layvujeVaypeint} 
a  Paris  1762*  Cette  inscription  vient  plutot  a  l'appui  de  1* identification 
traditionnelle  du  portrait,  la  physio nomie  etant  bien  celle  d'un  homme  dans 
la  force  de  YC\ge\  or,  a  cette  epoque,  Taskin  avadt  atteint  39  ans. 


* 


* 


* 


# 


patois  local,  se  dit  «S'pau>;   «Despau»  (de  Spa)  a  done  bien  la  physionomie   d'un 
nom  du  pay  a. 

1)  Reproduction  photographique   due  a  l'obligeance  de  M,  lc  Dr  Delncuville- 
Tidens,  d,  Spa, 
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Nous  arrivons  &  Pascal-Joseph  Taskin,  neveu  du  precedent,  ne  a  Theux 
le  20  novembre  1750,  fils  dun  riche  manufacturer,  Dfeg  Page  de  13  ans, 
il   emigre    ^   P^3    e^    entra    dans    l'atelier    de    son    oncle,    dont    il    devint 

I'elSve. 

On  a  vu  qu  en  1772,  il  regut  le  litre  de  factenr  du  Koi,   qu'il.  conserve 

iusqu'a  la  ^Revolution, .  et  qu'au  debut  de  1793  il  remplaga  son  oncle  comme 
accordeur  &  TEcolc  de  chant.  H  remplit  encore  lea.  memes  fonctions  pendant 
le  premier  semestre  de  1795,  Toutefois,  il  ne  continua  pas  longtemps  Ie3 
affaires  du  vieux  Taskin.  M.  Constant  Pierre  l)  note,  en  effet,  qu'un  petit-fils  de 
I\  E.  Blanchetj.  Arm  and-Frangois-Ni  colas  (1763 — 1818),  qui  s'occupa  de  bonne 
heure  de  la  facture  et  de  1* accord  des  clavecins,  Stait  etabli,  en  fan  IX,  rue 
de  la  Verrerie  167,  ce  qui  fait  supposer  qu'il  avait  repris  la  maison  laiss^e 
%  Taskin  le  vieux  par  son  grand-pore*  Pascal-Joseph  deceda  fc  Versailles 
le  5  fevrier  1829.  II  avait  Spouse,  en  1777,  Mar  ie-Frangoise- Julie  Blanchet, 
fille  du  vieux  Blanchet,  devenant  ainsi  le  beau-fils  de  son  oncle2).  En  1783, 
il  etait  revehu,  avec  son  oncle  et  sa  femme,  visiter  le  pays  natal.  De  son 
manage  naquirent  quatre  enfants,  dont  deux  fils,  An toine- Joseph  et  Henry- 
Joseph.  ^ 

An  toine-  Joseph ,  ne  en  1778,  auquel  on  attribne  des  talents  distingues 
comme  violoniste,  pianiste  et  chanteur,  embrassa  la  carrier  e  mil  it  aire,  fit,  en 
qualite  d'officier,  la  campagne  d'Egypte,  suivit  Lauriston  en  Amerique,  se 
battit  &  Trafalgar,  Saragosse  et  Wagram,  et  dSceda  prematurSment,  en  1810, 
des  fatigues  de  la  guerre,  Avec  son  frire,  nous  rentrons  dans  le  domaine 
musical ,  mais  il  semble  que  nous  ayons  affaire  soit  h,  Pun  de  ces  talents 
mediocres,  Sparpilles,  qui  s'essaient  successivement  dans  toutes  les  branches 
d'un  art  o'u  dJune  science  sans  reussir  dans  aucune,  soit  a  l'un  de  ces  en- 
fants  prodiges  &,  jamais  sterelises  par  une  Education  de  serre  chaude,  fleau 
des  talents  precoces.  No  a  Versailles  le  24  Aoftt  1779  3),  Henry-Joseph 
Taskin  temoigna  dts  l'enfance  d'une  vive  sensibilite  musicale.  H  travailla 
d'abord  avec  sa  m£re,  puis  avec  sa  tante,  Mm*  Couperin,  debuta  h  l'uge 
de  neuf  ans  comme  claveciniste ,  fut  nomine  page  musical  de  Louis 
XVI  et  aborda  de  bonne  heure  la  composition  musicale*  B  fut  encore  pro- 
fesseur  de  musique,  editeur  de  musique  a  Paris  et  reunit  les  elements  d'un 
ouvrage  ambitieusement  intitule:  I/itat  de  la  musique  en  France  et  en  Italie 
depuis  le  XIe  siecle  jusqu'a  nos  jours.  II  decdda  ii  Paris  le  4  mai  1852. 
Comme  compositeur,  il  laissait  notamment  un  concerto  pour  piano  et  orchestre, 
des  trios,  de  la  musique  pour  violon,  des  melodies  {le  tout  publie  par  lui- 
meme)  et  trois  operas  res  tea  inGdits.  1/ excellent  baryton  Alexandre  Taskin 
(1853 — 1897),  qui  appartint  pendant  quinze  ans  S.  TOpera-Comique,   oh  il  cr6a 


. 


1)  Les  Facteurs  rPinatruTnents. 

2)  C'est  sans  doute  a  raison  de  ce  mariage  que,  dans  Textrait.des  comptes  de 
TEcole  de  chant  cite  ci-dessus,  le  facteur  est  nomme  Pascal  Blanchet,  probable- 
ment  pour  le  disfcinguer  de  /son  beau-pfcre  et  oncle,  qui  portait  les  memes  nom  et 

prenom.  >    -'.* 

Gallay  [loe.  eiL,  p.  429),  conformant  leg  deux  Taskin,  fait  errondment  epouser 
la  fille  de  Blanchet  par  le  vieux  Taskin,  II  confond  <5galement  (id,  p,  102},  le  vieux 
Blanchet  avec  son  fils  Armand-Fran^ois,  dont  il  fait  lTelfeve  de  Taskin* 

Plus  tard,  la  meme  firme  reunit  les  noms  de  Blanchet  et  de  Koller,  —  ce 
dernier,  un  des  fondateurs  de  la  facture  contemporaine  du  piano  a  Paris.  Roller 
et  Blanchet  construisirent  en  1827,  a  Paris,  le  premier  piano  droit  (du  genre  buffet). 

3)  Pougin  (Supplement  a  la  Biographie  tmivertette  de  Fetis)  dit  enrolment  1778, 
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de  nombreux  roles1),   et  qui  termina  une  carriers  brillante  comine  professeur 
de  chant  au  Conservatoire  de  Paris,  6tait  un  neveu  d']Jenry-Joseph, 

Hevenons  ma  in  ten  ant,  pour  ne  plus  le  quitter,  k  Pascal  Taskin  le  vieux 
et  k  eon  activite  indugtrielle. 


;  ■  - 


On  se  trouve  arrive,  a  l'^poque  dont  il  s'agit,  au  tournaut  le  plus  im- 
portant de  Thistoire  des  instruments  k  cordos  et  it  clavier:  le  clavecin  com- 
mence a  c6der  le  pas  au  piano,  de  plus  en  plus  perfectionne  et  qui, 
en  d£pit  de  ses  detracteurs,  gagne  chaque  jour  des  partisans2).  C'est  que, 
malgrS  l'etat  rudinientaire  dans  lequel  il  se  trouvait  —  et  pour  longtemps 
encore,  —  le  piano  possedait  sur  le  clavecin,  en  vertu  de  son  principe  me- 
canique,  un  avantage  immense,  celui  du  nuancement  dynamique,  impraticable 
sur  le  meilleur  clavecin.     Kappelons  bri^vement  pourquoi. 

Le  principal  organ e  du  clavecin  est  le  sautereau,  plectre  mecanique  con- 
sistant  esaentiellement  en  une  petite  plancliette  de  bois  dress^e  verticalemont 
sous  cbaque  corde  et  dans  laquelle  est  plants,  vers  l'extremitfi  sup^rieure, 
une  sorte  de  dard  generalement  taillS  dans  la  partie  cornee  d'une  plume  de 
corbeau.  A  l'appui  de  la  touche ,  le  sautereau  bondit  et  le  dard  pince  la 
corde  au  passage,  puis  l'accessoire  retombe  k  sa  place  par  son  propre  poids ; 
—  nous  passons  sur  les  details  accessoires   de  l'^touffement,   etc. 

Co  qui  pr6cdde  suffit  pour  faire  comprendre  comment  Taction  toute 
mediate  du  sautereau,  jouant  librement  (par  opposition  au  mecanisme  rigide 
du  clavicorde,  ou  les  modalites  de  l'attaque  se  repercutaient  directement  sur 
la  corde,  plus  encore  qu'au  piano),  rendaient  illusoire  toute  expression  propre- 
ment  dite,  tout  nuancement,  le  son  conservant  invariablement  le  meme  timbre 
et  la  meme  intensite  3).  A  ce  grave  inconvenient,  dont  les  consequences  sur  le  style 
musical  furent  considerables,  on  s^effor^a  de  bonne  heure  de  suppleer  a  l'aide  des 
differents  *jeux»,  faisant  entrer  en  action,  k  l'appel  de  registres  inspires  de 
ceux  de  l'orgue,  d'autres  rangs  de  sautereau*:.  Parmi  ceux-ci,  les  uns  ebran- 
laient  des  cordes  qui,  accordees  k  l'octave  des  cordes  principales,  corsaient 
la  sonorite  de  ces  derniferes  ]  d'autres  pingaient  les  cordes  k  un  endroit  plus 
6loigne  du  point  d'attache,  d'oCi  un  timbre  plus  profond  et  plus  veloute,  ou 
bien,  gamis  de  feutre,  provoquaient  une  sonority  s&che:  diversement  combines, 
ces  jeux  fournissaient  jusqu'fc,  une  douzaine  de  timbres  differents,  qui  assu- 
raient  k  l'execution  un  puissant  Element  de  diversity.  Au  temoignage  de 
Hullmantel 4),  on  aboutit  ainsi  k  plus  de  vingt  changements  destines  a  imiter 
le  son  de  la  harpe,  du  lutb,  de  la  mandoline,  du  basson,  du  flageolet,  du 
hautbois  et  d'autres  instruments. 

Mais  les  «jeux»  offraient  cet  inconvenient  majeur  que,  semblables  k  ceux 
de  1  orgue,  ils  se  juxtaposaient  sans  gradations  interniSdiaires.     Or,  le  besom 

IT 

1)  Voir,  dans  le  Guide  Musical  de  1895,  pp.  23  ss.,  un  article  detaille  de  M.  de 
Curzon  eur  la  carriere  d1  Alexandre  Taskin. 

2)  C'est  eu  1777  que  Btozart,  dans  une  lettre  a  son  pfere,  declare   abandonner 
■|   y                         definitivement  le  clavecin  pour  le  piano, 

3)  Dans  un  article  sur  Le  Clavecin  che&  Bach  (S.  I.  M.,  t.  IV,  N°  ft),  M™*  Wanda, 
Landowska  s'inscrit  en  faux  contre  cette  opinion  generalement  admise,  mais  j'avoue 
que  son  argumentation  ne  m'a  pas  convaincu  et  qu'en  particulier  aucune  de  sea 
citations  ne  mo  paraSt  pertinente.  Ce  qui  ne  m'empeche  paa  d'&tre  entierement  de 

j  .-  eon  avis    en   ce  qui  concern&-l'attribution  au  clavecin,   par  opposition  au  faible 

L  .  clavicorde,  des  ceuvres  de  clavier  de  J,  S.  Bacb. 

S!  r  4)  Encyclopedic  (1791),  partie  Musique,  article  Clavecin. 
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d'un  instrument  h  clavier  susceptible  de  nuancement  oxpressif?  &.  l'instar  de 
ift  voix  bumaine,  des  archets  et  des  instruments  4  vent,  devenait  de  plus  en 
juS  imperious;  1b  style  musical  evoluait  rapidement  dans  le  sens  de  la  mo- 
bilite  expressive,  on  pressentait  le  genie  de  Beethoven;  et  le  vceu  d'un  clavier 
ad^quat  est  exprime,  d1une  manifere  plus  ou  moins  positive,  par  tous  le& 
ecrivains  musicaux  du  temps1)* 

Seulj  le  piano  etait  capable  de  remplir  cet  office*  Mais  on  pense  bien 
nue  le  clavecin  j  arrive  alors  a  son  supreme  developpement,  ne  se  laissa  pas 
detroncr  sans  protester  par  Tappareil  rudimentaire  que  Voltaire  avait  qualifi6 
sans  ambage  d'« instrument  de  chaudronnier*.  On  chercba  par  tous  lea  moyens 
i  le  doter  du  nuancement  dynamique  propre  a  son  rival,  notamment  au  moyen 
de  la  «  jalousie  venitienne*  inspirSe  de  la  boite  expressive  de  l'orgue  et  qui, 
dispos^e  au-dessus  des  cordes,  s'ouvruit  b,  l'appui  progressif  d'une  pedale  pour 
produire  les  — <=cc  ^rr —  De  cette  Emulation  entre  le  clavecin  et  le  piano 
resulta  ce  fait  curieux  que  les  pianos  du  temps,  avec  leur  timbre  grele,  6vo- 
quont  encore  le  clavecin,  tandis  que  ce  dernier  se  rapprocbe  de  plus  en  plus 
du  piano,  non  seulement  dans  sa  forme,  plus  rigida  et  plus  lourde,  mais  aussi 
dans  ses  qualites  essentielles,  la  plenitude  sonore  et  un  nuancement  relatif, 
—  comme  dans  ces  clavecins  de  Broadwood  dont  ]es  cordes  robustes,  k  la 
spnorite  profonde,  et  la  Venetian  stvell}  font  presque  un  piano2)* 

* 

(Test  au  moment  oil  le  piano  allait  s'imposer  d£finitivement  qu'intervint 
Taskin,  pour  enrichir  le  clavecin  de  nouveaux  effets  et  lui  donner  son  supreme 
6clat.  Sur  le  conseil,  dit-on,  de  Balb&tre,  organiste  de  Louis  XVI,  il 
imagina  en  1768  (l'annfie  meme  oft.  Erard  arrivait  h  Paris)  de  garnir  un 
des  trois  rangs  de  sautereaux  dont  ^instrument  etait  habituellement  pourvu, 
non  plus  de  dards  en  plume  de  corbeau,  mais  de  morceaux  de  buffle3)t  II  en 
resultait  un  pincoment  plus  doux  de  la  corde,  plutot  une  *caresse»,  suivant 
l'expression  de  Mme  Landowska4),  tandis  que  la  rigidite  de  la  plume  donne 
au  timbre  une  grande  sScheresse  et  provoque,  peut-ou  dire,  presque  autant 
de  bruit  que  de  son*). 

— ■ 

1)  On  chercha  meme,  vers  la  fin  dii  XVIII*  sifecle,  h  rendre  l'orgue  lui-mfeme 
expressif,  C'6tait  le  voeu  cxprimS  par  Gretry,  qui  voyait  dans  cette  decouverte 
<)a  pierce  pkilosopbale  de  la  musique*. 

2]  «On  ne  construit  plus  de  caisses  de  cypres,  de  cedre,  de  sapin;  le  style  du 
mobilier  introduit  les'cai&ses  en  noyer  ou  en  acajou  d\Espagne,  do  formes  rigides. 
Les  instruments  ont  plus  de  force  et  de  majesty  et,  parallSlement  avec  le  d6ve- 
loppement  de  Torcheatre  et  eelui  des  registrea  de  Torque*  plus  de^varidtS  de  tim- 
bre, par  une  plus  grande  liberte  dans  1  usage  des  6touffoir&.»  {Hip kins,  History 
of  the  piano,) 


Riemann  {Musik-Lexik,)  dit  erronument  que  Taskin  imagina  de  donner  des  tan- 
pentes  de  cuir  au  clavicordc,  tandis  quo  Weber  [Bibliogr.  verviUoise)  croit  qu'il 
s'agit  du  in  arte  a  u  du  piano. 

4)  Musique  ancienne. 

5)  Parian t  du  che,  le  grand  psalterion  chinois,  prototype  du  koto  japonais,  le 
inissionnaire  fran^aia  Amiot  ecrivait:  <J*oae  assurer  que  nous  n'avons,  en  Europe, 
aucun  instrument  de  musique  qui  merite  de  lui  Stre  prdfgrd.  Je  n'en  excepte  pas 
m6me  notre  clavecin,  parce  que  les  sons  aigres  des  cordes  de  metal  et  le  bruit 
que  font  quelquefois  les  touches  efc  les  sautereaux  affactent  desagreablement  une 
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Ici  se  place  une  question  fort  important©  pour  Thistoire  de  la  facture 
instrumental©  en  general,  et  en  parfciculier  pour  la  place  q,u'y  doit  occuper 
Taskin.  Dans  les  dernier es  annees,  en  effet,  on  a  emis  des  doutes  sur  l'ori-  f 
ginalite  de  1'  invention  de  ce  dernier.  S'appuyant  sur  ce  fait  que  la  monture 
de  buffle  se  retrouve  sur  des  clavecins  d'une  periode  anterieure,  on  a  conciu 
que  ce  mode  d'ebranlement  de  la  corde  etait  connu  et  pratique  bien  avant 
Taskin.  C'est  1'avis  de  M.  de  Wit,  qui  assure  avoir  poss<5de  une  vingtaine 
d'epinettes  anciennes  garnies  de  cette  facon,  et  de  A.  J.  Hipkins1),  qui  vr 
jusqu'a  pretendre,  maia  sans  preuvo  a  l'appui,  que  lfr  cuir  aurait  precede  k 
plume.  C'est ^  egalement  l'opinion  de  M.  E.  Engel,  qui  cite2)  a  l'appui  un 
clavecin  venitien  de  1574,  an  niusec  du  South  Kensington  (N°  6007.  '59), 
monte  de  la  meme  facon,  et  de  Brinsmead,  qui  decrit  assez  obscurement  le 
claviciterium  comme  un  clavecin  droit  a  plectres  de  cuir3).  Nous  avona  signale 
nous-ineme  que  les  claviers  de  Uuckers  se  trouvent  dans  le  meme  cas4) 

Toutefois,  h  considerer  les  choses  de  plus  prfes,  cc  procfes  seinble  devoir 
otre  souinis  i\  revision,  Constatons  tout  d'abord  que  les  anciena  ouvrages 
d'organologie ,  en  decrivant  le  clavecin,  citent  unanimement'la  plume;  du 
buffle,  pas  un  mot  Tel  est  le  cas  de  Yirdung*),  Fraetorius 6),  Meraenne7), 
Kirchers).  En  ce  qui  concerne  plus  particular  ement  les  grands  facteurs 
anversois  du  XVIe  si&cle,  remarquons  ce  passage  de  1'ordonnance  de  1558, 
par  laquelle  le  magistrat,  cfidant  aux  instances  des  facteurs  de  clavecins,  con- 
stitua  ces  derniers  en  une  section  speciale   de  la  gilde  de  S^uc: 

L'epreuve  consistera  dans  la  fabrication  complete  d'un  clavecin  t .  *  II  devra 
avoir  une  bonne  sonority  et  Stre  dument  monte  de  plumes  et  de  cordea"). 

*K}^f  UU  P^J^^ate.*     [Memoircs.)     II  est  incontestable  que    le  bruit  qui,   plus 

_..         .....  ^.  lavecin,  coostitue 

•ut    de    quelques 

i.  -      —-     —    ■»- ~-    «*w-».|  "^*  \li*uj>  ^<=  «cii  est  pas  moina  le 

clavecin  «empennc>,  le  Kzclfliigel,  qui  fournit  le  timbre   classique,    earacteristique 
de  ce  type  instrumental. 

1)  Grove,  Diction*,  art.  Jack  (sautereau).  :j|j 

2)  A  descriptive  Catalogue  of  the  musical  instruments  iti  the  South  Kcnsinaton 
Museum,  p.  276- 

,  ^L1  V  A  k^ncl  of  **arp  °^  '7re  *    *  wittl  cat-gut  strings  arranged  in  tbe  form  of 
a  half- triangle  .  .  ,  in  wich  the  organ-keys  were  employed  to  raise  the  hard  leather 
plectra  for  snapping  the  strings  (History  of  the  piano), 
4)  Notice  sur  les  Ruckers. 

S'  /  V-  Dafl  ist  eben  als  das  Virginal o  .  ,  .  hat  aueh  Federkile  .  .  -  >  (Musica 
getutscht,  loll,) 

-  6)  *  .  _  In  etlichen  werden   die   Saiten  mit   Rabm-Fedem     .  .  .  ala   das   sein  ; 
virginale,  Spinetta,  etc.*     [Syntagma,  II,  1618.) 

7)  «  .  .  *  Le  son  de  la  chorde  est  autre  .  .  .  quand  elle  est  touchee  dhme  plume, 
d'une^  touche  d^ivoire  ou  d'un  archet  -  -  *  11  faut  tellement  tailler  les  plumes  qu'eiles 
n'excedent  les  chordes  que  de  leur  epaisseur  ...»  (Barmonie  universelle,  16360  Du 
meme,  cette  phrase  curieuse,  qui  fait  pre  voir  l'iavention  de  Taskin:  <Et  peut-gtre 
que  ce  siecle  produira  des  facteurs  qui  adiousteront  de  nouveaux  secrets,  et  de 
nouyeaui:  charmes  aux  instruments:  par  exemple,  Fan  peut  faire  toucher  les  chordes 
par  quelques  corps  qui  imiteront  la  doucmr  des  doigts,  et  Fharmonie  du  tuth*.  Si  ces 
« corps*  avaient  d6ja  6t6  en  usage,  Mersenne  n 'aurait  pas  manque  de  le  dire.  fi 

P  «  -  -  *  Quid  subsilia  in  clauicymbaie :  Habent  autem  haec  subsilia  (Italia  sal-  | 

tarelli,  Gal  lis  sautcreaux  vocantur)  in   medio  epiglottidem  setae  percinae  affixum,  ^ 

et  in  vertice  festucam  ex  penna  comma,  vel  aquilina**     {Musurgia,  1650.)  % 

M.  Krebs  (loc.  cit),  qui  fait  un  releve  minutieux  des  ameliorations  successive-  # 

ment  apportees  au  clavecin  jusqu'au  XVII«'«  siecle,  ne  parle  mSme  pas  des  saute-  4 

raux  a  buffle. 

9)  <Behoorlicken  gepent  ende  gesnaerU     (De  Burbure,  be.  eit,  p,  130 
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H  n'est  toujours  pas  question  de   mm 

Arrivaut  au  temps  meme  de  Taskin,   VArt  die  Faiseur  d*  Instrument  (En- 


yclopSdic) ,    au   chapitre   trfes  details  du  sautereau,    parle  uniquement  de  la 
Hume  de  corbeau;  quant  au  buffle,  il  fait  l'objet  d'un  chapitre  special,  sous 


ce  titre  significatif :   Clavecins  en  peau  de  buffle,  inventus  par  M.  Paschal 

Enfin,    si  Taskin  n'avait  fait  qa'appliquer  un  proc<kl6  eourant,   comment 
expliquer,   des  lors?  la  sensation  reelle  causae  par  l'apparition  du  clavecin   ;\ 
buffle  et  Vimportance  donnee  par  leg  contemporains  &  f  innovation  de  Taskin? 
Et    quand  M*0  Landowska  relive   le   reproche    adresse    par  A.  Obrist1)^  la 
maison  Pleyel  de  monter  en  buffle  ses  clavecins,  ne  se  contredit-elle  pa3  elle- 
meme  en  parlant  de  reinvention  admirable*    de  Taskin?     Le  fait  meme  que 
cclle-ci  lui    fat   contests    de   son  temps  prouve  tout  au  mo  ins  la  nouveaut6 
de  Tidee.      On  cita  un  facteur  parisien,  J&enard,   qui,  dix  ana  avant  Taskin, 
aurait    employe   le   meme    proc£d£.     TTn    maitre    de   vielle,   D'Laine,    «ayant 
fait    des    essais    en   remplagant  les  plumes  par  du  cuir  prepare  specialement, 
revendiqua,    dans   Y Avant- Cow cur  de  1771,    N°36,    l'invention    que  Taskin 
s'approprxait  en  employant  le  buffle  au  lieu  de  cuir*  2). 

En  resume,  on  doit  se  demander  s'il  est  legitime  de  depouiller  aujourd'bui 
Taskin  de  ses  merites  traditionnels,  et  si  les  garnitures  de  cuir  si  frSqnem- 
ment  rencontrees  dans  les  anciens  clavecins  ne  rdsultent  pas  de  remaniements 
op  ores  ii  la  suite  de  l'invention  retcntissante  du  faeteur  wallon. 

Toujours  est-il  que  ce  dernier,  qui  s^tait  livre  h  des  experiences  mfitho- 
diques  en  vue  dWeliorer  le  timbre  de  Instrument  (il  avait  essay<§  pour 
les  dards  de  ses  sautereaux  jusqu'a.  la  come  du  sabot  du  cheval),  regularisa 
et  gen&ralisa  le  systfeme  qui,  sous  le  nom  de  «registre  de  buffle »,  lui  valut 
le  plus  grand  succes. 

Nous  possedons  sur  Tceuvre  de  Taskin  les  temoignages  les  plus  elogieux. 
Le  premier  clavecin  «h  buffle*  sorti  de  son  atelier  avait  6t6  construit  pour 
le  compte  de  Hebeirt,  tresorier  general  de  la  Marine  et  des  Menus  plaisirs. 
Les  organistes  Armand  Couperin  et  Balbatre  admirfirent  fort,^  parait-il,  le 
nouvel  instrument.  C'est  ebez  eux  que  de  Limbourg  entendit  ce  dernier, 
qu'il  loue  en  ces  termes: 

Son  degre  de  superiority  est  dfL  a  une  justesse  de  proportions  et  de  rassem- 
blage  des  pieces,  mais  surtout  au  choix  du  bois,  par  une  connaissance  particuhfere 
des  fils,  des  pores  et  de  ses  qualites  diverses.  Ceux  faits  d'anciens  clavecins  et 
de  bois  egalcment,  bien  choisis  par  les  trois  freros  Ruckers  on  par  Jean  Couched) 
et  mis  par  notre  compatxiote  &  grand  ravalement4),  passent  pour  des  chefs-d'ecuvres, 

1)  I.M.G,,  Basler  Kongress,  1906,  Kongressberichte,  p*  255. 

2)  C.Pierre,  Les  Facteurs  tFinstruments. 

3   Les  «freres*   Ruckers  nMtaient  pas  trois,   mais    deux   seulement,   Johannes 
R.ifii99i    <>t    AuHr*   rtfV79— ?\:   maifl   il   faut   leur   adioindre   leur   p6re,  Hans    le 


. 


lement*;  ceux  qui  allaient  jusqu'a  cinq  octaves  (et  dont  le  premier  auraifc  etc 
construit  par  Nicolas  Dumont)  etaient  dits  «&  grand  ravalement*.  —  «Mettre  a 
ravalemenW,  c^kait  done  augmenter  TStendue  primitive  d7un  instrument  On  juge  ce 
qu'un  instrument  ancien  devait  etre  aMm£  par  cette  extension  du  clavier  de  seize 
a  dix-sept  centimetres,  laquelle,  lorsqu'elle  ne  pouvait  s'op&rer  par  la  suppression 
des  tasseaux  de  bois  qui  terminaient  chaque  extremite  du  clavier,  entrainait  lelar- 
gissement  de  la  caisse  elle-mSme  et?  par  consequent,  du  couvercle  avec  son  decor. 
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principalement  depuis  qn'il  y  a  mis  un  rang  de  sautereaux  a  pcau  de  bufflc,  sorte 
de  clavecin  de  son  invention  *). 


L'abbe  Vogler  se   montre   particulierement    enthousiaste    du  buffie,  affir- 
mant  qu  ll   donne    aux   basses    une    -splendeur    inconnue»,    «un    timbre    de 


coutrebasse* 


w  * 


Le  nouveau  system©  de  garniture  fut  bientot  universelloment  adopte.  Le 
lacteur  berhnois  J.  K.  Osterlein  l'employa  a  partir  de  1773.  Dans  le  .cla- 
vecin mecamque*  (1776)  qui  fonda  sa  reputation,  Erard  n'eut  garde  d'oublier 
le  «jeu  de  buffle».  Nous  avons  vu  plus  haut  qu'on  en  munit  les  vieux 
clavecins,  et  on  lo  retrouve  jusque  dans  1©  pianoforte,  ou  on  l'obtenait  en. 
abaissant  simultanement  les  deuxieme  et  troisieme  pedales,  la  troisieme  etant 
elle-meme  designee  sous  le  nom  de  «jeu  de  buffie*2)  (Pinstrument  en  comp- 
tait  alors  une  demi-douzaine,  corrcspondant  chacune  a  un  effet  particulier)3). 

Aujourd'hui  encore,  od  le  mouvement  de  la  renaissance  musicale»  re- 
veille en  divers  endroits  1'industrie  du  clavecin,  le  cuir  est  prefere  a  la  plume 
par  certains  constructeurs.  II  en  est  ainai  de  Vzbacorde,  const'ruit  par  la 
niaison  Ibach  a  Barmen,  d'un  clavecin  de  Pleyel-Wolff  de  Paris,  au  Musee 
du  Conservatoire  de  Bruxelles  (N°  1598),  ainsi  que  d'un  clavecin  et  d'une 
epinette  construits  par  M.  Paul  de  Wit,  le  coUectionneur  leipzigois  bien 
connu,  et  envoyes  par  lui  a  1'exposition  de  musique  de  Rotterdam.  Yoici 
comment  ce  dernier,  dans  sa  revue  speciale  Zeitschrift  fur  Instrumenteitbau  *) , 
Justine  ses  preferences: 
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annee,  n«  25,  p.  933. 
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ce  qm  concerne  l'organe  du  pincement,  j'ai  fini,  apres  de  multiples  essais. 

par  en  revenir  au  cuir,  employe  deja  par  les  Francais  et  par  les  Italiens  il  y  a 
deux  cents  ans.  En  Allemagne,  on  utilisait  jadis,  de  preference,  la  plume  d'oie  ou 
de  corbeau.    Aujourd'hui,  toutefois,  il  n'est  presque  plus  possible  de  se  procurer 

JEt  malheareusement,   c'etait  l'usage   courant.      «Un   examen  attentif  de    tous    les  m 

ciavecins  de  Kuckers  que  nous  avons  pu  voir  de  pres,  ecrit  M.  V.  Mahillon   (Cata-  t 

(ogue  du  MusSe  du  Conservatoire  de  Bruxelles,  t.  II]  etablit  a  l'cvidence  que  l'etendue 
ue  .ces  instruments  ne  depassait  pas  originairement  quatre  octaves  incompletes, 
raais  que  la  ulupart  ont  subi  des  agrandissements.*  kSoit  dit  en  passant.  n'eBt-il 
i      &  -?,V*U1  ,      co,ncloTe  q.^'ane  modificatien  aussi  importante  implique  pour  ainsi 

ime  pj 

«wT"J  oa,"°  luJ,errupuon,  aes  les  dermftres  annees  du  XVI1I«  aiecle.  Parlant  du 
£!?f?  i  de.cmq  octaves,  Hullmantel  (1791,  loc.  tit.)  ajoute:  «D'apres  plusieurs  essais 
«l.nu  puln  quef3U0  tempa.  on  peut  conjecturer  que  ces  bornes  eeront  bient6t 
««^«  j  *-d  ai.8  que  ce  mouvement  peat  se  suivre  jusque  dans  l'oeuvre  pianis- 
«que  de  .Beethoven,  et  comment  Bulow  transcrivit  certains  passages  du  maitre, 
evidemment  penses  pour  des  claviers  plus  etendus. 

1)  Remarques  sur  quelqucs  artistes  li&geois,  etc.  dana  V Esprit  des  Journaux,  1789, 
«!L  •  •i?*!i  ce8  ilgl?es  (Evidemment  inspirees)  que  Taskrn  n'atttribuait  pas  la 
supenonte  de  sa  facture  uniquement  a  sea  nouveaux  organes  mecaniques,  mais 
aussi  a  une  tongue  experience,  au  aoin  de  la  fabrication  en  general  et  particu- 
Jierement  a  celui  apporte  a  l'etablissement  de  la  table,  ame  sonore  des  instruments 
tL,1  8  •  clavier.  On  y  voit  aussi  la  vogue  persistante  qui  s'attacbait  aux 
rtucsers,  pmsqu  on  preferait  faire  subir  a  ces  vieux  instruments  des  remaniements 
™Jn  ,boul,eyer.saient,  en  somme,  toute  l'economie,  a  l'acquisition  de  claviers  neufs, 
munis  des  dermers  perfectionnements. 

2)  Landowska,  ifoc.  tit. 
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des  plumes  de  corbeau  (?)  et,  en  outre,  les  plumes  d1oie  et  de  cor  beau  sont  rapi- 


avec  ia  pi 

meilleurs  r6sultats.    Toutes  ces  matieres  se  sont  trouvSes  trop  dures  et,  manquant 

<je  Telasticit^  n£cessaire,  so  brisaient  rapi dement.     Avec  le  cuir,  convenablemeut 

Tjr^par^,  cet  accident  ne  s'est  pas  produit,  mSme   apr&s   un   fimploi  prolonge.    En 

outre,  la  souplesse  du  cuir  assure  au  son  une  douceur,  une  plenitude  et  une  ron- 

deur  irreali  sables,  mSme  de  loin,  avec  les  mitres  matures. 

Nous  nous  permettons  do  ne  pas  partager  entifcrement  l'avis  de  Imminent 
specialists,  Nous  avons  justifie  plus  haut  nos  doutes  au  point  de  vue 
historique.  D?autre  part,  que  le  cuirsoit  plus  durable  et  le  timbre  qu7il  eveille 
plus  moelleux,  le  fait  n'est  pas  douteux;  mais  nous  pensons  que  le  timbre  classi- 
qUe  du  clavecin,  avec  ses  quality  et  ses  ddfauts,  eat  celui  de  la  plume1). 
Taskin  s'etait  bornS  h  combiner  le  cuir  avec  la  plume,  L'dlimination  com- 
plete de  cette  derniere  cree  un  type  organologique  nouveau,  une  sorte  d'intar- 
mediaire  entre  le  clavecin  et  le  piano. 


Malgre  sa  notoriete,  Taskin  semble  n'avoir  construit  qu'un  nombre  assez 
restreint  d'instruments ,  nous'  verrons  tantot  pourquoi.  Dans  les  Affiches, 
annonees  et  avis  divers,  de  1752  b,  1790,  inventories  par  M,  de  Bricqueville 
au  point  de  vue  des  instruments  de  musique,  Taskin  ne  figure  pas  une  seule 
fois  comme  constructeur  de  clavecins,  tandis  qu'on  y  reldve  quarante-neuf 
fois  le  nom  de  Ruckers2).  ©'autre  part,  Mmo  du  Barry  avait,  h  Versailles, 
un  clavecin  de  Taskin,  pay£  par  elle  3000  livres,  et  ne  figurant  pas  dans 
Vetat  dresse  le  29  pluviose  an  H;  une  niadamo  d'Bjbbert  possSdait  de  lui 
un  « clavecin  &  m6caniquG»3),  le  marquis  de  Ijaborde  {ou  le  fermier  general 
du  meme  nom?),  un  clavecin  fond  vert,  h  bandes  dories,  date  de  1774  et 
restaur^  par  Madreau4);  et  parttii  les  instruments  des  Menus  Plaisirs  du  Roi 
se  trouvait  un  clavecin  de  Taskin,  1770,  qui  figura  parmi  les  500  instru- 
ments r assembles  ensuite  au  mSme  depot  et  qui  fut  enlevG  par  la  citoyenne 
Rebwel,  femme  du  directeur5), 

Apres  ce  qu'on  vient  de  lire,  on  no  s'etonnera  pas  que  les  clavecins  de 
Taskin  soient  aujourd'hui  rarissimes.  En  Belgique,  —  la  patrie  meme  du 
facteur,  —  on  n'en  trouve  pas  un  seal,  tandis  que  le  mus^e  du  Conservatoire  de 
Bruxelles  ne  poss&de  pas  moins  d'une  dizaine  de  Ruckers,  Le  pianiste  Jacques 
Herz  exposa,  it  la  section  retrospective  de  l'Exposition  de  1878  b>  Paris,  un 
clavecin  &  deux  claviers  de  Taskin  qui,   k  la  mort  de  l'artiste  (1880),  aurait  <5te 


1)  Le  defaut,  c'est  le  caractfere  metallique  et  sec,  le  bruit  &£]&  critique  par  Mer- 
senne  et  Amiot;  la  quality  c'est  la  sonorite  puissante,  mordaute  de  ^'instrument,  par 
opposition  au  son  plus  doux,  mais  fitoufie  du  cuir.  Cet  inconvenient  du  cuir  a  ete 
signals  a  Tassembl^e  de  la  Note  Bach-Gesellschaft  en  1907,  par  M,  Beckmann,  cela 
a  propos  de  Tibacorde,  dont  le  son  terne,  remarqueTt-il,  se  perd  dans  Vensemble 
instrumental  {Bach-Jahrbuch,  1907,  p,  193(. 

2)  De  Bricqueville,  Les  venles  d'instrttmenta  ait  XVIIZ*  siiele. 

3)  Lettre  &  de  Liinbourg,  aout  1786. 

4)  Gall  ay,  Un  Invcntaire  sous  la  Terreur. 

5)  Le  d6p6t  i'ut  si  bien  mis  4au  pillage,  que  <quand  on  voulut  installer  le 
mus^e  du  Conservatoire,  pas  un  seul  de  ces  instruments  ne  put  Stre  retrouv6.* 
(De  Bricqueville,  Le  piano  de  Mmo  du  Barry  et  h  clavecin  de  Marie- Antoinette.) 


■ 


1)  G allay,  loc.  cit. 

2)  Communication  de  M.  Blondel,  directeur  de  la  liaison  Erard.  Nous  n'avons 
pu  obtenir  de  M.  Diemer  des  details  coucernant  cet  instrument.  Le  cas  de  ce 
genre  aont  frequents.    Que  d'artistes  et  d'amateurs  font  la  sourde  oreille  a  toute  dc- 


L'historiette  nous  paraifc  suspecte  a  divers  titrea,  Remarquons  notauiment  qu'on 
la   date  du  vivant  de  Louis  XV,  c'cst^-dire  avant  1774,  tandis  qu'on  s'accorde  a 
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acquis  par  un  amateur  americain  %  Le  baryton  Alexandre  Taskin  possedait 
deux  tr£s  beaux  instruments  de  son  aYeul,  qui  furent  revises;  par  la  maison 
Erard  et  dont  Tun  passa  enauite  aux  mains  du  pianiste  M.  L.  Diemer  2L 
Quant  aux  trois  clavecins  signales  par  Chouquet  dans  Tarticle  deji  cite,  ils 
constituent  des  remaniements,  non  des  instruments  originaux, 

Sauf  erreur,  le  seul  musee  public  actuellement  en  possession  d'un  clavecin 
de  Taskin  est  le  South  Kensington  de  Londres,  dans  le  catalogue  duquel 
Tinstrument  est  decrit  comine  suit: 

1121.  '69.— 1786.    Caisse  richement   ornee  de  figures  japonaiscs  et  de  dorures. 

Touches  diatoniques  noires,  chro ma tique a  blanches,  toute s  plus  etroitea  qued'habitude. 
Etendne  :  Cinq  octaves  et  un  demi-ton.  Deus  cordea  pour  chaque  note  .  . ,  Saute- 
reaux  munis  de  plumes  au  lieu  des  morceaux  de  buffles  habituellement  utilises 
par  Taskin.  Mais  il  semble  que  l'lnstrument  a  subi  des  remaniements  au  cours 
desquela  cette  substitution  aura  6te  operee3). 

Enfin,  A.  J.  Hipkins  note4)  co  detail,  eoncornant  lequel  nous  n'avons  toute- 
fois  pas  pu  obtenir  de  renseignements  complementaires : 

MM.  Erard  eurent  la  satiafaction  de  reproduire  un  clavecin  de  Taskin,  repute 
avoir  appartenu  &  la  reine  Marie-Antoinette.  Contrairement  aux  modules  anversoia 
et  anglais,  ^instrument  offre  cette  particularity  commune  a  d'autres  clavecins 
fran^ais  et  allemands  que  fai  rencontres,  de  posse  der  des   cordes  independantes  |: 

pour  lea  deux  claviers.  ;i 

Taskin    est    frequerament    qualify    de    facteur    do    la   Cour.     Mais    uoug  f§ 

n'avons,  quant   h  nous,    trouve  aucun    document  permettant  d'affirmer  d'une  fj 

fa?on   positive    que    Taskin    aurait    fabrique    un    clavecin   pour   la    Cour    de  J*; 
France5). 

L'activite  de  « Monsieur  Paschal*  se  deploya  surtout  dans  la  reparation 
et  le  ravalement  des    instruments  anciens,  genre  d'industrie  dans  lequel  son 


i 

I 


cbe)  a.  lobligeance  dTun  mformateur;  et  il  suffit  que  eelle-ci  faaae  d^faut  poui 
creer  dana  la  documentation  les  lacunes  les  plus  regrettables. 

3)  (X  En  gel,  toe.  cit   p.  278. 

4)  History  of  the  piano. 
&\  Citons  a  ce  sujet  une  anecdote  rap^ortee  par  M,  de  Wit  dans   un  article 

dont  il  sera  question  plus  loin,  mais  dont  il  ne  peut  certifier  rauthenticitf. 

A  I'arrivtfe  en  France  do  Marie- Antoinette,  Louis  XV,  voulant  faiie  apprtfeter  k  la 
Dauphine  Thabilete  des  facteurs  frangais,  Pascal  Taskin  et  Stfbastien  Erard  ■  ae  mlrent  a. 
Vce.uvre  chacun  de  leur  c6te. 

Ce  fut  Toccaaion  d'une  jaute  entTe  les  deux  artisans,  dont  les  instruments  rcspectifs 
furent  essay  A  Binmltantfment  en  presence  de  la  Cour.     Erard  qui,  a  cette  tfpoque,  travail  latt  I 

encore  chez  le  facteur  Le  Voir,   avait  present*  un  excellent  clavecin,  ainsi  qu'un  piano  i  I 

marteaux,   les   deux   instruments   dtfco res  par  Boucher;   Taskin,  de  son  cote:  produisit  un  J- 

clavecin  «h.  buftlo,  dans  lequel  il  avait  ro'uni  une  foule  d'effets  eitraordin aires,  jusqu'S.  une  | 

musique  turque  *:  exefes  de  zfele  qui  assura  la  victoire  aux  instruments  d'Erard,   d'un  gout 
plus  mesure*  et  plus  sQr, 
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maitre  Blanchet  s'etait  deja  signale1).  Telle  est  meme2)  la  cause  dc 
la  rarete  relative  des  instruments  nouveaux  signes  de  son  nom,  quand^on 
sotftfe  au  nombre  incroyablo  des  Ruckers  encore  en  circulation  a  la  meine 
epoque.  Du  fait  de  son  invention,  Taskin,  tel  un  habile  restaurateur  de 
tableaux  ou  un  bon  transcripteur  pour  piano,  se  trouvait  voue  aux  travaux 
£e    seconde    main.      Ci-dessous    la    nomenclature    de    quelques-unes    de    ces 

restaurations:  m 

Un  M.  de  Bacquencourt  possedait  un  clavecin}  peint  et  dore,  de  Hans 
Suckers,  mis  en  ravalement  par  Taskin  en  1771,  et  aux  Menus  Plaisirs 
fimirait  un  clavecin,  «peint  en  fleurs*,  remanie  de  meme  par  Taskin  en 
1774;  le  marquis  (ou  le  fermier  general)  de  Laborde,  cite  plus  haut,  posse- 
dait un  clavecin  h  fond  vert,  bandes  noires,  arrange  de  la  meme  fagon  par 
notre  facteur  deux  ans  plus  tard,  et  la  princesse  douairi&re  de  Kinsky,  nee 
comtesse  Palfy,  un  clavecin  h,  fond  blanc,  pieds  dores  et  sculptes,  et  un  autre, 
fond  gris,  &  bandes  dories,  tous  deux  refaits  par  Taskin  en  1778  3)«  Un 
clavecin  a  deux  claviers  ayant  appartenu  au  prince  de  Chimay  (premifcre 
branche),  et  offert  par  lui  au  due  de  Boissy,  avait  ete  repare  par  Taskin  en 
1781,  de  meme  qu'en  1789,  un  clavecin  de  Nicolas  Dumont,  actuellement 
au  MusSe  du  Conservatoire  de  Paris4)  (Nn  329). 

Anterieurement  aux  dates  ci-dessus,  en  1767,  Taskin  mit  au  grand  rava- 
lament  un  clavier  de  Ruckers,  1636,  mis  au  diapason  normal  par  Jacques 
Herz  on  1864  et  prete  par  le  baron  de  Rothschild  a  Imposition  univer- 
selle  de  Paris  en   1867, 

Est-ce  le  desir  d'attacher  son  nom  &  une  creation  enticement  originals  ? 
Toujours  est-il  que  peu  d 'amides  aprfes  avoir  construit  son  clavecin  &  buffle, 
Taskin  se  lance  dans  une  autre  direction,  il  tente  de  doter  le  clavecin  de 
ces  capacity  modulatoires  et  de  ce  nuancement,  si  longtemps  desires,  cela 
au  moyen  d'un  mouvement  progressif  des  differents  jeux.  Deja  dans  1' in- 
strument primitif,  il  avait  essay6  de  faciliter  les  alternances  de  timbre  par 
la  suppression  des  registres  h  irfain.  Dans  ce  but,  il  avait  rendu  le.jeu  de 
<buffle»  fixe;  quant  aux  deux  registres  «empenn£s»  ,  Us  etaient  commandes 
par  des  baguettes  de  fer  qui,  traversant  le  sommier  de  l'instrument,  s  arretaient 
a  la  hauteur  des  genoux  de  V executant.  Ce  system e,  analogue  aux  genouil- 
lftres  dc  rorgue-barmonium,    n'Stait  pas  nouveau.      Les    facteurs    Berger    en 


le 

inagne,    il    n'eat    pas   imp' 

Installation  de  son  atelier  particulier, 

!!'Ensemblc  dT  instruments  truyants:  cymbales,  chapeau  chinois,  triangle,  etc,  constitu- 
ent la  musique  de&  Janissaires,  popularisee  en  Europe  a  la  fin  du  XVIII*  siftcle,  et  dont 
une  redaction,  mUe  en  jen  par  une  ptfdale  speciale,  flgiirait  souvent  dans  les  vieux  pianos, 

1)  <C'est  dana  cet  art  d'agrandir  les  clavecins  flauxands  de  Ruckers  et  de 
Couchet  que  feu  Blanchet,  facteur  franijais,  reussit  si  bien.  11  a  encore  et<5  sur- 
passe  par  M.  Paschal  Taskin,  son  eleve-  Un  clavecin  des  Ruckers  ou  de  Couchet, 
artisteruent  coupe  et  61argi,  avec  des  sautereaux,  registres, .  claviers  des  habiles 
facteurs  modernes,  tels  que  Blanchet,  Paschal,  devient  un  instrument  mfiniment 
precieux.>     {Encyelopedie^  1785 \  Art  da  faiseur  d x  instruments) 

2)  Voir  ci-dessous  la  Lettre  du  chanoine  Trouflant. 

3)  Gal  lay,  toe.  cit 

4)  Nicolas  Dumont  est  gen^ralement  considere  comme  le  premier  facteur  qui 
ait  porte  Petendue  du  clavier  &  cinq  octaves,  point  de  depart  du  proe^de  du 
*ravalement>  des  anciens  claviers,  pratiqufi  avec  tant  de  virtuosite  par  Taskin* 
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1765,  Virbes  en  1766,  l'avaient  applique  avant  lui,  le  premier  dans  un 
clavecin  organise,  le  second  dans  un  clavecin1),  Taskin  rutilisa,  on  Ta  vu, 
■dans  Tun  tout  au  moins  de3  clavecins  fournis  par  lui  8b  l'fiveque  de  Lifege, 
ainsi  que  dans  ses  remaniements  d'anciens  claviers,  comme  le  montre  la  note 
suivante  des  Affiehe$7  Annonces  et  Avis  divers,  de  Janvier  1777 -): 

Clavecin  a  grand  ravalement  fait  en  1612  par  Rukers,  superieurement  peint 
par  Van  der  Mculen,  orne  de  bronze*.  II  a  ete  mis  en  etat  par  le  sieur  Pascal 
Taskin,  artiste  celfebre,  II  contient  quatre  regis  tree,  dont  un  est  le  jeu  de  buffle 
invents  par  ce  facteur.  II  est  compost  de  six  mouvements  que  Von  echange  avec  le 
genoU)  sana  retirer  les  mains  de  dessus  le  clavier;  ce  qui  donne  le  piano,  le  forte 
et  le  crescendo  de  la  manure  la  plus  nette  ot  la  plus  sensible-  Prix :  260  louis 
■comptant,  chez  le  sieur  de  la  Chevardiere,  maitre  de  musique,  rue  du  Ronle3). 

AprSs  le  ravalement,  l'adaptation  des  genouillfcres,  la  substitution  du  buffle 
a  la  plume,  que  restait-il  de  l'instrunient  primitif  ?  —  Le  meme  syst6me  fut 
encore  applique  par  Taskin,  en  1782,  k  un  clavecin  a  deux  claviers  de 
Andre  Buckers,  1631,  ayant  appartenu  k  Marie-Clotilde  de  France,  femme.  du 
roi  de  Sardaigne  Emmanuel  IV,  et  actuellement.  au:  Musee  civique.de  Turing. 

Plus  tard,  r  Taskin  jemplaga  les  genouill&res  par  un  tirant  qui,  manoeuvre 
par  les  pieds  comme  les  p£dales  du  piano,  coriimandait  le  displacement  pro- 
gressif  des   *jeux»,   systeme  3galeinent  applique  par  lui  dans  ses  restaurations : 

■'-  *  Clavecin  de  Couchet  refait  a  neuf  et  mis  5,  grand  ravalement  par  P.  Taskin, 
avec  des  peintures  precieuaes  et  mecanique  au  pied  pour  varier  le  jeu  de  10  a  12 
manieres  (d£c&s  de  M.  Demarville,  receveur  general  des  finances,  rue  du  Sentier*). 

Le  clavecin  h  pedal es,  encore  une  fois,  n^etait  pas  uno  idee  nouvelle. 
D'apr&e  M,  BC.  Quittard5),  la  pSdale  se  trouve  dejk  appliquee,  au  XVIP  si6cle, 
dans  ■  l'instrument  precisement  design^  sous  lo  nom  de  p6dale}  attribu6  k 
John-  Hayward  de  Londres.  et  decrit  comme  «une  sorte  de  clavecin  dont  on 
pouvait  modifier  et  graduer  (?}  les  sons  au  moyen  de  pedales  appropriees; 
quatre  de  ces  pedales  (deux  pour  chaque  pied)7  se  coinbinant  ensemble,  permet- 
taient  de  produire  des  effets  de  piano  et  de  forte  et  aussi  quelques  varietes 
de  timbres.  >  En  France  meme,  on  cite*3)  un  facteur  de  Grenoble,  nomine 
Berger,  tauquel  MM.  de  TAcademie  avaient  donne  un  certificat  avec  beau- 
coup  d'Sloges,  en  Aout  1765 »,  pour  «une  mecanique  fort  simple  qui  fait 
rendre  h  Tepinette  le  crescendo »;  les  details  de  Tappareil  sont  perdus,  mais 
on  lit  que  <le  genou  ou  le  pied  presse  un  levier  qui  aboutit  &  la  mecanique : 
alors   on  a  des  sons  plus   ou   moins   forts. > 

Quoiqu'il    en    soit,     Tintrument   h   buffle    et   h,  pedale   represente   le  type 
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■  1)  C.  Pierre,  Les  Facteur s  dy  instruments.  * 

2}  Le  Bricqueville,  Les  venter  ^instruments*  -  ;     ■■.  '       > 

3;  Un  Clavecin  de  mfeme  date,  m&mes  auteur  et  decorateur,  fut  espose  a 
ndres,  a  V International  invention  exhibition  cle  1885,  par  le  Vi&  Poweacourt, 
i  Tavait  acquis  en  1842,  a  Rome;  il  s'agit  probabloment  de  Tinstrument  cit6  ci- 


dessus.  Dans  le  catalogue  londonien,  il  est  dit  avoir  appartenu  i  la  reine  Marie-An- 
toinette (?),    II  est  actuellement  entre  les  mains  de  Sir  Edgar  Speyer  (Grove). 

4)  Affickes,  etc.,  dans  De  Bricqueville,  loc.  cit.  Le  clavechv  de  Couchet  au 
Musee  du  Conservatoire  de  Bruxelles  (n°  276)  offre  des  traces  d'un  mecanisme  de 
ce  genre,  Un  trou  traversant  les  tables  livrait  probablement  passage  &  une  tringle 
reliant  une  p^dale  &  un  jeu  quelconque. 

:  t     5)  Lyorchestre  des  concerts  de  musique  de  ckambrc  au  XVIP  Steele,  dans  les  Bulle- 
tins mensuels  de  la  S,  I,  M.,  11*  annee,  N°  £ 

.  6)  Encyclopedia  (Art  du  faiseitr  dHnstmtments).  t 
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I .„  itif  du  davecin  de  Taskin  —  et  a  la  fois  l'etat  do  supreme  developpe- 
nt  de  Vinstrument  a  cordes  pincees  et  a  clavier.  C'est  a  cet  appareil  que 
merapporte  le  document  le  plus  interessant  que  nous  possedions  sur  les  travaux 
^  Taskin  la  Lettre  sur  le  Clavecin  en  peau  de  buffle  invents  par  M.  Pascal 
Taskin    adressee  en  1773  au  Journal  de  Musique  par  l'abbe  Trouflant,  chanoine 

emi-prebende  de  l'eglise  de  Nevers,  *tres  grand  musicien,  organiste  de  son 
Llise      un  des  plus  habiles  theoriciens  de  cc  siecle* ,    affirme    Laborde,    qui 

eproduit  la  piece  dans  ses  Essais1).  Ecrite  dans  le  ton  hyperbolique  ou 
^exprimait  en  ce  temps  la  louange,  elle  offre  un  exemple  caracteristiquc  de 
la  chaleur  et  de  renthousiasme  que  les  hommes  d'eglise  (tels  l'abbe  Arnaut 
•  vec  Gluck  le  pere  Kircber  avec  Carissimi)  mettaient  &,  proner  les  artistes 
dont  ils  so'faisaient  les  thurifer  aires.     Oi-dessous  quelques  extraits. 

L'auteur  debute  en  rappelant  les  defauts  du  clavecin;  on  remarque  le 
postnlat  habituel  d'un  mecanisme  plus  expressif  dans  les  instruments  a  cordes 
et  a  clavier  : 

Jamais  on  ne  toucha  au  but  qu'on  aurait  du  ae  proposer,  de  graduer  les 
bods  comme  la  nature  et  le  goftt  l'inspirent  a  une  oreille  delicate  et  a  une  ame 

BeUBLes'facteurB  ne  furent  pas  les  derniers  a  e'apercevoir  de  cette  imperfection, 
uiais  ils  preferent  le  sommeil  de  l'usage  a  Pactivite  du  genie,  et  ne  chercherent 
point  a  pcrfectionner  ce  bel  Instrument,  ni  a  le  mettre  en  elat  d'executer  les 
forte,  piano,  amoroso,  giustoso,  staccato,  etc.,  et  toutes  les  autres  gradations  qui  figu- 
rent'  avec  tant  de  charme  dans  la  Musique  moderne.  * 

11  etait  reserve  a  M.  Paschal  Taskin  de  porter  ses  vues  plus  lorn  et  de  triom- 
pher  des  obstacles  qui  avaient  pu  arreter  ses  precedes seurs.  Livre"  a  de  frequentes 
meditations,  cet  artiste,  anssi  ingenieux  que  modeste^  se  dotermina  a  faire  1'essai 
de  toutes  sortes  de  corps,  pour  en  tirer  des  sons  agreables  . .  . 

Trouflant  nous  explique  le  mecanisme  des  sautereaux  a  plumes,  a  buffle, 
des  baguettes  de  fer  reniplacant  les  registres  a  main  et  en  expose  ainsi  les 
avantages  :  *" 

De  sorte  que  si  l'on  veut  imiter  l'effet  d'un  grand  choeur,  d'un  echo,  et  toutes 
les  nuances  dont  la  musique  moderne  est  susceptible,  on  f  rSussit  au-dela  de  ses 
desks  sans  deplacer  la  main  du  clavier.  Quelle  prodigieuse  variete  dans  un  mstru- 
ment  auparavant  si  ingrat!  Lamagie  des  sons  qu'il  fait  entendre  aujourdhui 
captive  bientat  l'attention  de  l'auditeur,  interesse  son  cceur,  l'enchante,  le  ravit... 
Le  plaisir  que  vous  gouterez  en  entendant  ce  clavecin  encbanteur  vous  en  fera 
bientot  eprouver  un  autre,  non  moins  delicieux  pour  les  ames  bien  nees,  celui  de 
la  reconnaissance. 

Puis,  les  genouilleres  furent  remplacees  par  les  tirants  a  pedales,  d'ou 
extension  des  capacites  expressivos  de  l'appareil: 

On  parvient  aisement  alors  a  faire  sentir  toutes  les  variations  possibles  dans 
l'execution,  et  l'on  fait  succeder  a  son  gre  les  sons  faibles  ou  forts,  tendres  ou 
eclatants;  ce  qui  produit  la  surprise  la  plus  flatteuse. 

Ces  instruments  se  recommandent  egalement  par  leur  solidite.  Celui 
fabrique  en  1767  pour  M.  Hebert 

...  a  conserve  jusqu'a  ce  jour  (1773),  quoique  frequemment  exerce,  la  meme  egalite 
de  force  et  d'elasticite  propre  a  la  peau  du  buffle,  d'ou  Ton  doit  conclure  que  les 

1)  Tome  I.  Elle  fut  encore  reprodmte  dans  l'Encyclopedie  [Art  du  faiseur 
^instruments)  et  parut  egalement  en  une  brochure  devenue  fort  rare  (Bibhotb. 
royale  de  Bruxelles,  fond  Fetis,  N°  4060). 
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buffles  durent  an  moins  cinq  ans,  et  probablement  beaucoup  davantage;  ce  qui 
devient  trks  interessant  pour  les  amateurs,  qui  etaient  degoutes  cju  clavecin  par 
le  prompt  depSrissement  des  plumes,  >  |f 


En  fin,  le  nouveau  mecanisnie 


•ir 
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>  s  ,  s'adapte  a  tr£s  peu  de  frais  ft  to  us  les  anciens  clavecins  fran9ais,  flamands  et  $ 

italiens  .  . .  Cette  decouverte  devient  sans  doute  pepoqne  de  la  resurrection  des  Jg 

Ruckers,  des  Geronimi,  des  Marino,  etc.  De  plus,  les  clavecins  de  jVL  Paschal, 
lorsqu'ils  parviennent  en  province,  n'ont  rien  a  redo  liter  de  la  maladresse  de  ceux 
qui  se  chargent  de  les  maintenir  en  boa  Stat  (?!)•  Pour  peu  qu'on  examine  le  sau- 
tereauj  sa  mortaise,  le  bufflo;  qu'on  veuille  comparer  les  touches  qui  vont  mal 
avec-  cellea  qui  vont  bien>  rieu  n'est  plus  facile  et  plus  amusant  que  d'y  porter 
un  secours  aussi  prompt  qu'efficace.  TJn  canif,  des  ciseaux,  un  morceau  de  buffle, 
voila  tout  Tattirail  qui  convient.  | 

Aussi  | 

*.  .  les  premiers  artistes  de  Paris  n'ont  pas  tarde  3,  vouloir  jouir   du   bienfait  de  % 

cette  invention,  et  les  grands  de  la  Cour  eb  de  la  Capitale  a'empressent  tellement  H 

de  suivre  leur  exemple  que  M.  Paschal  n'a  <Taidre  regret  que  d'etre  oeeupe  satis  '.$ 

cesse  a  appliqiter  son  mecanzsme  a  d?  anciens  clavecins ,  et  de  n *  avoir  pas  un  moment  f 

pour  achever  les  siens}  qu'il  regard  ait  avec  raison  comme  les  plus  propres  a  assu-  $ 
rer  sa  reputation. 

Chose  curietise,  et  malgrc  la  «reclame»  retentissante  qu'on  vient  de  lire, 
les  genouilleres  ou  pedaies  de  Taskin  ne  semblent  avoir  obtenu  aucun  succtSs.  On 
voit  tout  de  suite  qu.'au  point  de  vue  du  nuancement?  le  systfime  en  question  ;'& 

ne  ponvait  donner  que  des  result  a  ts  m^diocres,  Le  principe  du  clavecin,  et 
non  Tart  du  facteur,  en  etait  cause,  TJn  «jeu»  fonctionne  ou  ne  fonctionno 
pas,  suivant  que  les  dards  de  ses  aautereaux  sont  h  port^e  des  cordes  on 
non ;  un  fonctionnement  intermSdiaire  ne  peut  s'imaginer  que  sous  forme 
d'un  effleurement  qui  risque  fort  de  rester  silencieux. 

Aussi  peut-on  se  demander  si  l'enthousiasme  de  Troufflant  n'etait  pas  un 
peu  force  et  {k  moins  qu'il  ne  fut  inspire  par  des  considerations  personnelles) 
s'il  n'exprimait  pas  plutot  l'esperance  supreme  des  ultimes  defenseurs  du 
clavecin,  dont  ^instrument  de  Taskin  repr^sentait  devolution  derniere  ? 
Lorsqu*on  juge  celui-ci  «bien  supSrieur  au  piano,  qui  nous  vient  de  Londres1)^ 
cet  eloge  a  un  ton  de  polemique  qui  est  significatif  et  qui  fait  songer  a  la 
Defense  de  la  basse  de  viole  contre  les  entreprises  du  viohncelle. 

Troufflant  lui-meme,  dans  son  panegyrique  de  Taskin,  attaque  vivement 
les  piano-forte  : 

Quelqu'ing-enieux  que  soient  ces  derniers,  ils  ne  laissent  pas  cVavoir  des  defauts 
essentiels.  Places  chez  le  vendeur,  ils  ont  de  quoi  plaire  et  seduire:  mais  si  Ton 
porte  un  coup  d'ceil  atfcentif  sur  Tint6rienr  de  leur  construction,  leur  complication 
effraie  a  Tinstant.    Si  lea  closaus  en  sont  charmants,  les  basses  dures,    sourdes    et  !I; 

fausses  semblent  donner  la  conaomption  a  nos  oreilles  fran9aises  >+  .  Enfin.  pour 
peu  qu*ils  se  derangent»  soit  par  le  transport,  soit  par  Pintemperie  de  l'air,  ils  sont 
bientot  condarunes  a  un  eternel  oubli  dans  nos  provinces,  ou  personne  n'esfc  en 
^tat  de  les  entretenir  comme  il  faut.    Je  passe  sous  silence  leur  excessive  cherte, 

Ccla  n'empeche  que  notre  compatriote  allait  verifier  h  ses  depens  la  loi 
qui  rejette  dans  le  neant  tout  organe   devenu  surannc,  quel  quo  soit  le  degrfi  |i 
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1)  Londres  fut  de  bonne  heure   un  centre   actif  de   la  fabrication  du  piano.  | 

Laborde  raconte  que  Silbermann  ayant  invente  le  piano  (ce  qui  est  d'ailleurs  une  | 

erreur),  *de  la  Saxe,  1'inventiou    p^netra   £l   Londres,   d'ou   nous   viennent   tons   les  '"■§ 
pianos  qui  se  vendent  a  Paris ». 
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de  perfectionneinent  auqucl  il  est  arrive*  Le  clavecin  «u  buffle»  venait  trop 
tard  raven ir  n'etait  plus  au  clavecin,  inais  au  piano,  popularise  par  Silber- 
uiann  de  Strasbourg,  Stein  d'Augsbourg,  Frederici  de  Gera,  Backer  de 
Londres,  en  attendant  les  coups  d' eel  at  de  Sebastien  .Erard,  Partout  dfijft, 
^instrument  &  cordes  frappees  remplagait  Son  archaique  congenfere1).  Puis,  la 
Revolution  allait  bientot  faire  entendre  d'autre  musique  et,  la  tourmente 
pas  sec,  l'ancien  style,  avec  ses  organ es  propres,  n'alJait  plus  etre  qu'un  souvenir. 

Ce  fut  Taskin  qui  toucha,  assure-t^on,  le  premier  piano  infer oduit  aux 
Tuileries  —  probablement  un  instrument  anglais* 

Vous  aurez  beaa  faire,  mon  ami,  lui  dit  Balbatre,  present  &  1'experience ; 
ja/mais  ce  nouveau-venu  ne  detronera  le  majesttteux  clavecin. 

II  faut  croire  que  Taskin  fut  d'un  autre  avis  et  qu'il  ee  rendit  par  fat- 
tement  compte  de  revolution  qui  se  prSparait,  ear  il  abandonna  r^solument 
le  clavecin  et  imagina,  lui  aussij  un  modfele  de  piano. 

* 

■ 

JJeprenons  ici  la  correspoiidance  de  Taskin,  dont  deux  lcttres,  adressees 
a,  do  Limbourg,  vont  nous  fournir  d'int£ressant&  details.    Du  1 er  aodt  1786 : 

Je  ne  peus  trouver  des  expressions  asse  zsensible,  pour  vous  faire  senfcir,  Tobli- 
gation  infinie  que  je  vous  doix,  d?avoir  incline*  en  ma  faveur  Mr  et  Mra*  la  Com- 
teaae  D'Hartig  j'ai  eu  Thonneur  de  les  voir  deux  jours  de  suite  chez  moi  avec  la 
plus  pure  aftabiKte  du  monde,  ma  plume  ne  pouroit  jamais  voua  peindre  la  pro- 
fonde  attention  que  cet  homme  scavant,  ma  montre,  au  r^cit  simple,  et  net  que  je 
lui  ay  fait,  et  montre,  ■  de  mes  foibles  productions,  surpris  de  la  simplicity  des 
mecaniques  de  mes  instruments,  et  qni  produisent  successivement  tants  d'effets 
agreable  efc  differents,  il  me  dit  par  plusieurs  repetitions,  qu'il  etoit  oblige  a  Mr  de 
Limbourg  de  lui  avoir  donne  ma  connoissance  .  ,  .  En  dernier  lieu  je  lui  fis  voir  les 
eifeta  de  la  plus  heureuse  de  toutes  mes  penseea,  e'est  une  mecanique  nouvelle- 
ment  faitc  ou  je  reduis  a  la  dernier  simplicite  possible,  un  forte  piano  qui  a  la 
forme  d'un  clavecin,  dont  j'ai  foit  porter  a  chaqu'un  de  ses  marteaux  son  6touffe- 
ment  et  ces  <Houffement  reciproquement  cliaqu^ns  leurs  marteaux,  ehoac  admi- 
rable, qui  ote,  ou  pour  me  mieux  expliquer  qui  annule  a  cbaque  toucbe  de  cet 
instrument,  neuf  frottement,  et  qui  en  les  multipliant  par  soixante  deux  touches, 
ote,  incontestablement,  cinq  cents  cinquante  huit  frotements,  a  Tentierete  de  son 
clavier,  j'ai  reduis  de  meme  une  aimplicit.6  dans  toute  la  mecanique  dudit  clavier 
ou  j'ote,  au  moin  neuf  cents  frotteuients,  et  l'interieur  de  ce  dernier,  je  tie  le  fais 
voir  a  personne,  Mr  le  Comte  ma  dit  en  voiant  le  genie  exterieur  de  mes  6touffe- 
inents,  qu'il  ne  doutois  pas,  que  j'usae  negligS  la  moindre  possibility  de  corec- 
tion  endedans.     Si  j'etois  aporte  d'une  academic  de  londres  ou  de  berlin,  j'aurois 


■ 


1)  <Les  Annonces,  Affickes  et  Avis  divers  pour  1772  relatent  frequemment  des 
ventes  de  pianos  d'occasion.  Le  17  Janvier,  on  y  peut  lire  la  note  .  suivante : 
<  Excellent  piano-forte,  choisi  sur  douze  par  les  meillcurs  maitres  de  Paris.  S'adres- 
ser  ft  M,  Le  Berton,  directeur  de  TOpera,  rue  St-Nicaise,»  On  vend  le  12  septembre 
de  la  meme  annee  un  piano-forte  fait  en  1772.  Le  nom  de  rinstrument  est  d£ci- 
dement  pass6  dans  la  langue,  car  les  sonates  de  J.-C.  Bach,  celles  de  Steffan  et 
de  Jiutini,  qui  paraissent  en  1774,  aont  presentees  pour  le  piano.  En  1776,  un  bon 
piano  d'occasion  coute  150  livres,  13  ou  14  louis.  Ce  n'est  done  plus  un  objet  rare 
et,  ft  maintes  reprises,  vous  trouvez  des  avis  ainsi  rediges  :  < Excellent  clavecin  a 
vendre  on  a  troquer  contre  un  piano+>  En  1782,  quand  commence  la  p^riode ,  bril- 
lante  du  Petit-Trianon,  plus  d'un  clavecin  disparalt  dej5,  sous  la  poussifere  des 
greniers,*  (De  Bricque  ville,  Le  Piano  dc  Mmc  du  Barry  et  le  Clavecin  de  la  reine 
Marie- Antoinette.) 

Le  m€iae  auteur  signale  la  vente  d'un  piano  a  Paris  des  1759. 
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le  frond  sans  avoir  trop  de  vanites,  de  faire  recevoir  cette  instrument,  pour  faire 
epoque  dans  leurs  memoires,  je  ne  die  rien  de  celcy,  elle  n'eat  .pas  faite  pour 
donner    a  moindre  emulation  a  personne,  ausai  l'oublie  t'on  en  passant  meme  a 

COBy    Q  6116  ■  *  € 


sont 


les  clavecins  de  Pascal  Taskin  no  sont 


en  possession  de 


,  pas  trfes  nombreux,  ses  pianos 

des  plus  rares,     Nous  n?en  avous  reievS    que    trois :   ln  un  piano  carr<§, 
du  type  ordinaire,  clavier  k  gauche,  cinq  octaves,  date  de   Versailles  1786  et 

iVL   le  Vte  de  Bricqueville ;    2°  le  piano  k  queue  du  mue6e 

de  la  Hochschule  fur  Musik  de  Berlin, 
dont  il  sera  question  tout  k  l'heure 
(1787) ;  3°  le  piano  carre  du  Petit- 
Trianon,  a  Versailles  (1790)  :  caisse 
plaquge  d' amaran  the,  b  ordure  en  citron- 
nier,  pieds  cannel6s,  meuble  de  style 
composite,  exterieur  Louis  XVI,  decor 
interieur  Louis  XV;  cinq  octaves  de 
fa  k  fa,  touches- diatoniques  noires, 
chromatiques  blanches,  —  instrument 
qui  a  longtemps  passe  pour  un  clave- 
cin et  dont  la  veritable  nature  a  6te 
signalee  par  M.  de  Bricqueville  dans 
sa  brochure  Le  Piano  de  Mme  du  Barry 
et  le  Clavecin  de  la  reine  Marie-An- 
toinette1). 

Mais  du  moins  s'agit-il  de  speci- 
mens de  choix  et  en  etat  de  parfaite 
conservation,  qui  vont  nous  permettre 
de  nous  rendre  compte  tres  exactement 
du  mecanisme  de  ces  instruments* 
Nous  insisterons  quelque  peu  sur  ce 
point,  en  prenant  pour  objet  le  piano 
(N°  1082)  y  et  dont  nous  reproduisons 


1  ■  * 

1.    *+  ■ ,  r 


de  1787,  conserve  au  Musee  de  Berlin 
ici  la  photographie2). 


w  aJk F?  h?191toire  "jouiaaante  merite  d'etre  rappelee  ici:  *En  1867,  gcrit 
tnJtVi nTw11?'  W*  ^Pejjtrice  Eugenie  entreprit  de  r6miir  les  objets  ayant 
appartenu  k . Mane-Antoinette,  ^M.  de  Lescure  fut  charg<5  de  rtttiger  le  catalogue 

mLlnn™  ^i  fait  Tobjet  de  cette  notice,  le  secretaire  de  la  <5in- 

SW  SUrila  3i0se  *m  de?ore  la  table> les  initiates  du  facteur  Pascal  TaskiD. 
tJ^TJS  ?i?AnC:     -,e  <****»  P°rte  en  ^ttres  de  cuivre  dore  la  marque  R  T\> ;   et, 


«rfM«t.      R-T-      vMsmjies,  pour  ny  plus   revemr,   en  Octobre  de  l'annee 

SShTSK  IL,  Z ™ire   d«    clavecm- piano  a  ete  reimprimee  par  M.  Paul  Eudel 

vf««T  2„™      ge   I^S  et-  Tni9u™rs;  F»«t-il  rappeler  que,  pour  lea  amateurs,  un 

HnvJriS  £  &  "?*    d,,me?«10ns   restreintes    et    au   timbre  grele,   ne  peut  cire   qu'un 

«£  ™Vu ^0o?1.b+aenJIde -faM.au  Mnsfio  du  Conservatoire  de  Bruxellci,  n'avons-nous 

JSLSSrC   S <i dun  wicuher  yenant  reveler •  avec  mystere  la  possession  d'un 

1*51  £t*  i     *        eUlt •  dl8po?°  a.se  d6faire:  quand  nous  y  alliens  voir,  ce  cla- 
vecin etait  toujours  un  vieux  piano! 

II  est  ft  noter  que  Chouquot  adopta,  lui  ausai,  la  legende  creee  par  L.  de 
iSiillnS^  i**!  8,<?n  »^cle  fflwftM.  du  Dictionnalre  de  Grove  (d'ailleurs 
completement  errone)  et  elle  vient  d'etre  reimprimee  dans  la  nouvelle  edition  de 
cat  ouvr&ge. 

2)  Due  &  robligeance  de  M™  R.  Freudenberg-Hirscb,  de  Berlin. 
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Celui-ci  a  fait  l'objet  d  un  long  et  excellent  article  de  M,  Paul  de  Wit, 
de  Leipzig,  son  precedent  possesseur,  qui  l'avait  acquis  du  secretaire  com- 
munal de  Eben-Emael  {Limbourg  beige,  pr6s  la  frontifere  hollandaise),  lequel 
le  ten  ait  lui-meme  du  marchand  de  piano  Leyser,  de  Maestri  cht.  Nous  allons 
rdsiimer  ici  lo  dit  article ,  en  le  completant  par  quelques  notes  empruntees 
au  catalogue  du  musee  berlinois,  par  M.  Oscar  Fleischer,  ainsi  qu'au  rap- 
port acadimique  dont  il  sera  question  plus  loin. 

Le  meuble  du  dit  instrument  impose  dej&  par  son  caraotfere  somptueux 
et  massif.  II  est  en  acajou,  frises  en  bois  de  rose  et  filets  de  bois  d'essen- 
ces  diverses,  incrustations,  cannelures  et  chapiteaux  des  pieds  en  cuivro 
massif,  au  poids  de  trente  ou  quarante  livres  de  metal;  table  peint  au  vernis- 
martin,  rosette  coloriee  avec  la  marque  :  Pascal  Taskm,  Paris  1787  ;  touches 
diatoniques  noires,  chromatiques  blanches:  clavier  de  cinq  octaves  et  une 
note*  de  mi  a  fa.  Le  couvercle,  au  lieu  de.se  relever,  comme  d'habitude? 
offre  la  disposition  exceptionnelle  d'une  porte  se  rabattant  3ur  le  cotS,  de 
sorte  que  l'instrutnent    qui,  ferme,    mesure  d6j&  lm90  de  longueur,     atteint, 
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ouvert,  2m35.  Le  nom  du  facteur  figure  non-seulement  dans  les  peintures 
de  la  rosette,  il  est  encore  imprime  dans  les  touches  et,  h  l'interieur,  on 
trouve  deux  etiquettes  libelees  comme  suit  :  Pascal  TasJdn}  facteur  de  clave- 
cins et  garde .  des  instruments  de  musique  dtt  Hoi7  Eleve  et  Successeur  de 
M.  Blanehet,  rue  de  la  Terrene,  vis-a-vis  de  St-M4ry7  a  Paris,  1787.  Enfin, 
]VL  Fleischer  a  recemment3  d^couvert  sous  les  touches  graves  une  autre 
etiquette  manuscrite,  ainsi  congue :  Vmdu  par  Blcmchet  au  citoyen  Belefroid 
en  germinal2)  1795*). 

Examinons  maintenant  l'intSrieur  de  ^instrument,  —  que  H,  de  Wit  con- 
sidfere  avec  raison  comme  une  des  pifeces  Jes  plus  remarquables  levees  par 
lui  au  cours  de  sa  longue  et  fructueuse  carri&re  de  collectionneur, 

II  nous  parait  inutile  de  donner  ici  un  dessin  d6taill<5  de  la  mecanique; 
le  schema  ci-dessus  (d'apres  V article  de  M.  de  Wit]  suffira  h  en  donner 
une  idee. 


1)  Zeitschrift  fur  Instrummtenbaitj  10*  annee,  N°  16,  ler  mars  1890* 

2)  Mars— Avril. 

8)  Nous  avona  dit  deja  que  F.-N.  Blanchet  avait  repris  &  Pascal-Joseph  Tastin 
les  affaires  ced6es  au  vieux  Taskin  par  son  grand-pere. 


i 
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Bemarqnons  tout  d  abord  que  cette  mecanique  est  depourvue  de  toute 
espece  d  echappement.  Loraque  1'on  appuie  sur  la  touche  «,  /celle-ci  en  bas- 
culant,  souleve  1'extremite  du  levier  b,  qui  actionne  le  pilote  c,  lequel  a  son 
tour  agit  sur  le  marteau  d  (garni  de  euir  i)  et  le  projette  contre  la' corde  e- 
par  le  fait,  1  etouffoir  f,  fixe  ohliquement  a  la  tige  du  marteau,  et  qui  prece- 
demment  repoaait  sur  la  corde,  s'ecarte  de  cette  derniere  pour  la  laisser 
vibrer  librement.  Lea  points  de  contact  aont  garnis  de  feutre,  1' attache  du 
levter  et  celle  du  marteau  sont  en  parcheniin.  XI  y  a,  une  sourdine,  dite 
«jou  de  luth»,  et  un  registre  f  commandes  chacun  par  une  genouill&re  qu'un 
mouvement  lateral  fixe  dans  leur  position  nouvelle.  .Le  premier  a  pour  effet 
dintercaler  entre  les  marteaux  et  Ies  cordes  une  lame  de  bois  feutree  le 
second  souleve  tout  Teusemble  de  la  mecanique,  y  compris  les  etouffoirs, 
lesquels,  par  consequent,  demeurent  ecartes  des  cordes.  Le  dispositif  de  ces 
dermeres  morite  do  fixer  l'attention.  Chaque  son  est  fonrni,  non  par  deux 
cordes  jumelles,  comme  d'habitude,  mais  par  une  senle  corde  de  longueur 
double  qui  so  replie  sur  elle-meme  apres  avoir  passe  par.un  « crochet 
d  accord »  en  fil  do  laiton  s'enfoncant  dans  le  sommier  et  commande  par  un 
ecrou;  il  suffit  de  touruer  celui-ci  pour  faire  avancer  ou  reculer  le  crochet 
d  accord  dans  le  sommier  et,  par  consequent,  tendre  ou  detendrc  la  double 
corde,  fixee  a  1  autre  extremite  de  la  table  a  des  points  d'attache. 


sss  arr-^n: : 


c~z: 


Que  raut  cette  mecanique  ?  L'absence  d'echappement  constitue  evidem- 
ment  un  defaut  considerable  et  meme  surprenant  a  une  epoque  ou  ce  principe 
mecanique,  deja  deeouvert  soixante-dix-huit  ans  auparavant*)  par  Cristofori 
etait  deja  presque  universellement  connu  et  adopte.  Les  genouilleres  sont 
une  application  nouvelle  du  principe  deja  adopte  par  Taskin  dans  le  clavecin 
a  bulne.  Le  detail  le  plus  mteressant  est  evidemment  celui  de  la  double 
corde,  permcttant  un  accord  simultan^  des  deux  parties  vibrant  a  l'unisson 
%  A U ^i.f™Pllfication  considerable  de  cette  operation  compliquee.  B'aprfes 
M.  de  Yvit,  le  procede  offre  les  meilleurs  resultats ;    la  traction  de  la  boucle 

^$*g$B2&£S&*^& introduits  ciuelques  ann«es  **■  tard  m 

2)  Le  fait  est  mis  en  doute,  il  est  vrai,  par  M.  de  Wit,   se  fondant  d'une  cart 
™*  '^f^nce  dechappement  a  tous  les  pianos  de  la  moitie  du  XVIIIc  sicele  manies 

WA  LfiSVf  IV6,  -ait-  mem%  qU  a  la  Sn  ,du  5ihcle  un  artisan  d°  I'habilcte 
et  de  la  notoriety  de  Taskin  ignorait  encore  l'echappernent 

m  17«r  ™nA  df  la  ^ani(l«e  de  Cristofori  de  1709,  par  Scipione  MafFei,  reproduit 
^A  •  <?  ^vng  dans  sa  Mtmca  mec/iamca  organoedi,  et  d'apres  lequel  Broad- 
w«TfP°n »  de.f*na»«  «eonrtituerent  la  dite  mecanique  (Musee  du  Consei- 
Ia!  Iff  r6  Br)UxfUes>  N°  lG43),lut  parait  apocryphe.  Mais  l'argument  ne  nous  semble 
5f  iP™  ,  V  ,  m8m*  PrmciP«  figurant  dans  les  instruments  de  Cristofori,  dates 
w  vifc-ii  ?r.<,  8Peci,ine,1is  sont  encore  conserves.  D:apres  Hipkins,  cite  par 
Si*S?  (Catalogue  du  Mtsee  du  Conservatoire,  t.  Ill,  p.  244),    la  mecanique  de 

(S       VSi      aU        C  qQG  Cette   m6canifi'ie  de  Cristofori  de  1720 
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d'accord  se  repartit  sur  les  deux  parties  vibrantes  avec  una  dgalite  telle 
au'il  suffit  d'exercer  uric  leg&re  pression,  it  Taide  d'un  petit  morceau  de  bois, 
sur  Tune  ou  1' autre  moities  de  la  corde  (le  proc<§d<§  du  violoniste  soulevant 
du  doigt  la  corde  qu'il  s'agit  de  faire  redescendre  legerement)  pour  regularise!* 

V  accord1).  , 

Hous  avons  vainement  cberchtf  une   application  ant6neure  du  systeme    de 

la  double  corde,  diversement  utilise  depuis,    et   que   les    contemporains   eux- 

meoies   signalaicnt   comme   une   nouveaute2);    aussi   considerons-nous    Taskin, 

jusqu'a  preuve  du  contraire,    comme   1'initiateur   de   cet   intereasant   principe 

or^aaologique. 

°  Tels  qu'ils  sont,  les  pianos  du  facteur  theutois  revelent,  on  le  voit,  un 
ensemble  de  qualites  qui,  ix  premiere  vue,  rend  assez  surprenante  Tobscurite 
relative  qui  entouro  aujourd'hui  cetto  phase  de  Tactivite  de  Taskin,  ignorSe 
meme  dea  specialities 3).  Independamnient,  en  effet,  dea  specimens  conser- 
ves, des  documents  du  temps  renseignent  sur  le  meoanisme  de  ces  instru- 
ments, tout  particuliferement  le  rapport  dresse  en  1788  par  Vapdermondo4) 
PAbb6Hauy5)  et  le  baron  de  Dietrick,  dtfbSgues  par  1' Academic  des  Sciences 
pour  examiner  le  piano  de  Taskin,  rapport  publie  dans  les  Annates  de  V ] Aca- 
demic et  reproduit  par  V Avant-Courcur  de  Tannee  suivante  et,  partiellement, 
dans  VEncydoptdie,  &  Particle  elavecin*).     Ce  rapport,  trfes  elogieux  niais  assez 

1)  II  en  serait  tout  autrement  si  celui-ci  s'operait,  a  Taide  de  chevilles,  aux 
extremites  meme  des  cordes,  Dans  ce  cas?  les  deux  parties,  nettement  sepanSea 
par  la  boucle  qui  partage  la  corde,  se  tendent  ind^pendamment  Tune  de  Tautre. 
Tel  est  le  cas  des  pianos  contemporains  de  nombreuses  firmes  allemandes  et 
americaines  oft  le  principe  de  la  corde  double  se  trouve  applique:  or,  telle  est 
PindSpendance  vibratile  des  deux  moities  de  la  corde,  que  cclles-ci  servent 
souvent  pour  deux  sons  diff6rents.  Quoi  qu'il  en  soit,  le  proced6  de  Taskin  ne 
parait  que  pouvoir  difficilement  satisfaire  une  oreiile  moderne,  Mais  on  sait  que 
naguire,  —  les  anciens  instruments  ft  vent  Vattestent  a  suffisanee,  —  ,on  n'6tait  gufere 
exigeant  sur  Taccord.  .  , 

2)  Cinquante  ans  plus  tard  encore,  en  1839,  lorsque  Boisselot  applique  la  meme 
idee  a  son  piano  eUdi-harynonique,  c'cst  i  Taskin  que  se  Afferent  les  critiques  (v. 
De  laFage,   Visites  miisicales  a  V  Exposition  universclle  de  1855,  p.  30;  Pontecou- 

lant,  Organographies  .til,  p.  387;.  **-**■*?•  /m  _ 

3}  Voir  lcs  ouvrages  de  Fischhof  Rimbault,  Fonaiccku,  C.  Pierre,  Cho Liquet, 
Hipkins,  ainsi  que  la  majorite  des  biograpbea  de  Taskin.  M.  Blonde!,  le  distingue 
directeur  de  ]a  inaison  Erard,  nous  <5crit  que,  des  pianos  fabnqufo  par  laskm.  ll 
n'en  a  vu  et  n'en  connatt  aucun.  Dans  Tarticle  dont  il  vient  d'etre  question, 
IVL  de  Wit  ecrit  ;'  *Si  Taskin  etait  jusqu^  present  connu  comme  facteur  d'excel- 
lenta    et   somptucux  clavecins  et  epinettes,  notre  piano  apporte  la  preuve  qu'il 


neur  qui  lui  revient  incontestablementT  d'aprfcs  le  temoignage  nouvellement  retrouve 

de  son  art**  , 

4)  Vandermonde  {Alexis-Theopbile),  mathematicien,  fondateur  du  Conservatoire 
des  Arts  et  Metiers.  Melomane  convaincu,  il  en  etait  arrive  i\  une  conception  mafche- 
mathique  de  la  musiqne,  d'apr&s  laquelle,  en  s'aidant  des  sciences  exactes,  le 
premier  venu  aurait  pu  devenir  compositeur.  II  exposa  ea  theorie  Jl  VAcademie, 
en  1778  et  eu  1786,  dans  deox  memoires  qui  furent  approuves- par  G-luck,  par 
Philidor  et  par  Piccinni  (1735-1796). 

5)  Rene-Juste  Hauy,  celfcbre  mincralogiste  (1743-1822).  .     ( 
fi)  Par  Framery,  en  annexe  ^  Tarticlc  de  HuNmantel  sur  le  clavecin.  L'ecrivain 
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confus,  et  qui  trahit  chez  ses  auteurs  plus  de  bienveillance  que  de  reelle 
competence,  est  trop  long  pour  etre  reproduit  a  cette  place.  Outre  les  diverses 
particularites  meeaniques  indiquees  ci-dessus,  on  y  signale  la  recherche  par 
Taskin  du  point  de  percussion  de  la  corde  le  plus  favorable  au  point  de 
vue  de  la  resonance  harmonique  {question  qui  r  ester  a  une  des  preocupations 
de  la  facture  moderne),  ainsi  que  le  souci  d'elegance  et  de  symetrie  qui 
condmait  le  constructeur  a  eombler,  a  1'aide  de  cordes  *poetiches» ,  les  vides 
laisses  entre  les  groupes  de  doubles  cordes  (preoccupation  d'autaut  plus  sin- 
guliere  que  les  memes  vides  existaient,  depuis  deux  siecles,  entre  les  cordes 
geminSes  de  toua  les  clavecins  et  pianos) 
De  Limbourff.   d 


ci 


le  piano  de  Taakin  etait  mum  d'un  systerae  de   transposition   «non  pas  recul  des 
marteaux,  mais  par  tension  de  detente  d'une  cheville  commune.. 

1/  Victoire  de  France,  fille  de  Louis  XV  et  de  Marie  Leczynaka,  1733  a  1799. 


■i 


facte  ur  le  remercie  dans  la  trea  inter  ess  ante  lettre  que  voici  (18  mai  1789) :  I; 

Je  vous  suis  infiniment  oblige,  de  l'ecrit  que  vous  avez  si  sagement  dicte 
dans  1'csprit  des  journeaux,  touchant  les  Buffle8,  et  mon  nouveau  forte  piano,  j'ai 
lua  avec  plaiair,  l'article,  (remarques  aur  les  artistes  liegeois)  vous  avez  asseure- 
ment  peiu  a  merveille,  et  avec   des  expressions  propre  et  frappantes,  les  verites  i 

qui  existent  dans"ce  que  j'ai  fait,  et  qui  sont  visible,    je    n'ay   meme    dit,   comme  I 


3 


I 


vous  le  verez,  que  tres  succetement  a  l'academie,  que  ce  que  je  ne  pouvois  refuse. 

de  leurs  dire,  je  me  suis  reserves  quantites  de  choses  a  leurs  expliqaer,  que  leur  f 

ecnt,  auroit  trops  donne  de  lumieres,  a  ceux  qui  vont  tacher  de  me  copier,   et  je 

pence  que  vous  approuverez  cette  embission  reserve,    etant  F unique  moyen,    de 

•survivre  dans  mes   ouvrages;    longtemps  apres   ceux  qui    vienderont  meme  apres 

inoi;  la  simphcite  auquel  j'ai  reduis   eet  instrument,   etonne    touts  ceux  qui  sont 

sueeptible  de  bien  le  juger. 

Madame  victoire  tente  du  Roi*),  m'en  a  acbete  un  4000  +  et  elle  meine  me  la 
paye  des  deniers  de  sa  cassette,  Monsieur  le  due  de  Bery,  en  demande  un  et  qui 
est  un  peut  moin  decor<§,  mais  Monsieur  de  Serant  son  gouverneur  ne  veut  point 
le  payer  mille  ecus,  de  sorte  qu'ils  attenderont,  jusqu'a  que  j'en  aye  un  de  finis, 
qui  puisse  etre  a  plus  bas  prix,  on  ne  se  doutterois  pas,  que  la  Reyne  en  ayant 
eta  pour  ainsi  dire  entousiasme,  se  soit  prive  d'en  acheter  un,  est  cela  sandoute 
relativement  a  la  circonstance  du  temps  qui  ne  nous  laisse  pas  de  nous  inquieter  .  .  . 

A  la  fin  de  la  meme  annee,  le  Mercure  de  France  consacra  au  piano  de 
Taskin  un  long  article,   dont  nous  extrayons  ce  qui  suit  : 

Le  premier  merite  de  tout  instrument,  e'est  l'intensite  et  la  purete  du  son; 
or,  lune  et  l'autre  sont  necessairement  tres  alt6r6es  par  la  complication  des 
niecanismes  adaptes  aux  instruments  a  touches.  Les  frottements  nombreux  des 
leviers  qui  meuvent  les  marteaux  et  les  etouffoirs  rendent  toujours  un  bruit 
desagr^able,  qu'il  Stait  trfes  important  d'eviter. 

En  donnant  aux  etouffoirs  un  point  commun  de  depart  et  de  renvoi,    le  sieur  a 

paschal  est  parvenu  i\  rctrancher  neuf  frottements  dans  le  jeu   de   chacune   des  t 

touches  de  son  Piano.  De  la  diminution  des  frottements,  il  resulte  que  les  touches 
repondent  a  1' interrogation  du  tact  avec  une  prestesse  sans  exemple.  On  en  com- 
prend  facilement  la  raison,  puisque  moins  les  doigts  ont  de  resistance  a  emouvoir, 
plus  le  caractere  de  leur  impression  se  communique  a  la  corde  inimediatemcnt  et 
sans  alteration,   plus  par  consequent  l'executant  peut  modifier  les  nuances  au  gre  \ 

de  sa  sensibihte:  avantage  inappreciable  dans  un  instrument  dont,  peut-etre,  le 
vice  principal  etait  de  trop  ressembler,  par  la  monotonie  de  ses  effets,  a  ces 
instruments  a  cylindre  que  Ton  fait  agir  par  une  mecanique  purement  aveugle. 
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L 'article  fut  reproduit,  en  1793,  dans  le  Musikalischcs  Wochmblatt  de 
"Berlin  —  lequel  s1  aliment  ait  volon  tiers  au  Hercure1) ;  celui-ci  &  son  tour 
fournit  les  elements  de  l'ax*ticle  Taskin  dans  le  Dictionnaire  de  Gerber  (1792) 
etui  pour  plus  ainples  details,  renvoie  au  Wochenblatt  et  ii  ses  *obscurs 
claircissements*   (sic!  dwnkle  Erklaiivng&ny 

Cependant,  le  rapport  academique  et  la  notice  du  M&ixure  semblent 
plutot  le  result  at  d'une  reclame  habile  que  1  expression  d  una  opinion  unanime. 
Xls  recommandent  un  produit  nouveau,  mais  ne  nous  apprennent  rien  sur 
1'accueil  que  le  public  lui  a  fait.  Sur  ce  point,  les  documents  anciens  sont 
inuefcs  et  il  nous  faut  bien  reconnaitre  qu'en  r^alite  la  notoriete  de  Taskin, 
facteur  de  pianos,  est  loin  d'atteindre  celle  d'un  Silbermann,  d'un  Fr^derici 
on  d'un  Erard.  Sur  trentre-trois  pianos  mis  en  vents  dans  las  Annonces, 
Affiches  %t  Avis  divers^  il  n'en  est  pas  un  seul  de  Taskin.  Eit-il  des 
pianos  pour  la  Cour?  C'est  douteux.  On  a  vu  plus  haut  que  si  le  pr6tendu 
clavecin  de  Marie- Antoinette  est  en  rdalite  un  piano  de  Taskin,  rien  ne 
permet  de  aupposer  qu'il  aurait  ete  touche  par  la  Heine*  Le  piano  de  Berlin 
est  egalement  repute  avoir  appartenu  a  Marie-Antoinette,  mais  aucune  preuve 
n'est  donnee  de  cette  attribution2).  Enfin,  Taskin  lui-meme  reconnait  que 
si  la  rcine  fut  <enthousiasm6e*  de  son  piano,  ellc  s'afcstint  cependant  de  lui 
^n  commander  un;  et  la  *circonstance  du  temps*  pourrait  bien  n'avoir  6te 
ici  gu'un  pr^texte.  Or?  on  sait  qu'Erard  avait  fabrique  pour  la  souveraine 
un  piano  muni  d'un  appareil  transpositeur,  la  voix  de  Marie- Antoinette  6tant 
<Tune  etondue  trfes  restreinte.  —  On  pent  ineme  se  demander  si  cette  preference 
ne  fut  par  pour  quelque  chose  dans  Vardeur  republicaiue  du  bouillant 
Theutois. 

A  quoi  faut-il  attribuer  cet  echec  relatif?  Peut-etre  Taskin  nJeut-il 
pas  le  temps  de  produire  assess  d'instruments  pour  se  faire  valoir,  peut-Stre 
suceomba-t-il  simpleinent  sous  la  concurrence  de  confreres  plus  puissamment 
proteges  ou  plus  meritants.  Dfes  1777,  en  effet,  Sebastien  Erard  avait 
construit  son  premier  piano  dans  1'atelier  mis  il  sa  disposition  par  la  duchegse 
de    Villeroy,    et  telle  fut  la  vogue  de  cet  instrument  qu'en  peu  dJann6es  les 

1)  Le  passage  ci-dessus  inspire  au  r6dacteur  ( .  . .  rid}  ces  reflexions  int^ros- 
santes,  en  ce  sens  qu'elles  montrent  la  voguo  persistante  donfc  jouissaiti  en  Allemagnet 
Tantique  clayicorde,  susceptible  du  vibrato  (SnbuTtg)^  ce  moyea  expressif  qui  echappe 
aux  instruments^ a  marteaux  comtne  aux  clavecins  :  ^I/auteur  confond  ici  deux 
choses  trfes  differ ente s,  Tobtention  du  son  et  1' expression  .  . ,  De  la  diminution  des 
frottementSj  il  fait  rusulter  une  faculte  de  coloration  qui  n'a  rien  a  voir  avec  la 
premiere  particularity .  .  .  La  suppression  des  causes  qui  entravaient  la  production 
du  son  peut  favoriser  la  promptitude  de  Teffet  sonore^  en  general  et  pennettre  a 
Tintrumentiste  de  maitriser  davantage  les  f  et  pw}  mais  le  son  une  fois  form£  n'est 
plus  susceptible  de  la  moindre  modification,  puisqu'au  meme  instant  le  marteau 
quitte  la  corde-  Peufc-Stre  serait-il  possible  de  doter  le  piano  d'un  nuancement 
veritablej  peut-etre  meme  M.  Paschal  a-t-il  trouve  un  moyen  d'atteindre  ce  resultat: 
mais  son  invention,  fort  notable  si  elle  est  veridique,  se  limite,  on  l'a  vu,  ^  la 
suppression  des  frottements  et  a  Tam^lioration  de  1'accord ,  deux  perfectionnements 
qui  n'ont  rien  de  commun  avec  le  but  poursuivi.  Si  done  la  monotonie  machiiiale 
demeure  le  dtSfaut  capital  du  piano  (et  qui  ne  le  reconnait?),  ce  fier  instrument 
senible  roster  encore  infinimont  loin  du  modesfce  clavioorde,  lequel,  s'il  est  inca- 
pable de  remplacer  tout  un  orchestre,  est,  parmi  tous  les  instruments  de  ce  genre, 
le  plus  souple  et  le  plus  dmouvant,  celui  dont  les  sons  expressifs  reagissent  sur 
iPame  sensible  qui  les  £veilla.» 

2)  Celle-ci  nous  paralt  dementia  par  T6tiquette  mentionnant  la  vente  de 
Tinstrument  par  Francois* Nicolas  Blancbet  en  1796,  de  laqnelle  il  semble  r^sulter 
que  le  piano  n'ayrait  pas  quittd  les  ateliers  de  son  constructeur. 
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claviers  d'Erard  surpasserent  en  reputation    ceux   de  to  us  les  autres  facte  urs  f 

de  France ?  d'Allcmagne  et  d'Angleterre  *)•  Le  gonial  strasbglirgeoia  inaugu- 
rait  par  un  coup  de  maitre  la  carrifere  brillante  qui,  aprfts  toute  une  sei'ie 
d'inventions  et  de  perfectionnements,  devait  le  conduire  &  son  ceuvre  maitresse,  ?i 

la  mecanique  k  double  echappement,  qui  dota  le  piano  d'une  sensibilite  de 
toucher  inconnue  jusque-lit  (1823),  Aussi  apparait-il  d&s  lora  comme  person- 
nifiant  la  nouvelle   induatrie  du  clavier. 

^  C'est  M.  Sebastien  Erard,  lit-on  dans  V  Encyclopedie\  et  ensuite  sea  deux  f re  res, 
qui  out  commence  a  peufectionner  cet  instrument  &  Paris.  Leur  fabrique  est 
to qj ours  la  plus  renornm^e,  quoiqu'ils  aient  quelquea  rivaux  qui  semblent  vouloir 
parfois  balancer  leur  succ&a. 

Contre  un  tel  rival,  Pascal  Taskin  ne  pouvait  lutter*  Independamment 
du  talent,  les  annees  assuraient  &  son  adversaire  un  avantage  considerable, 
Non  aeulement  Erard  (ne  en  1752)  avait  vingt-neuf  ans  dc  inoins  que  Taskin^ 
maia  encore,  et  surtout,  il  avait  march<§  beaucoup  plus  vite.  A  dix-sept  ans, 
on  nous  le  presente  comme  un  artisan  de  premier  ordre.  )  Taskin  avait 
quarante-cinq  ans  lorsqu'il  crea  le  clavecin  &  buffle,  et  cinquante-trois  lors- 
'  qu  il  langa  le  piano  dont  il  vient  d'etre  question:  c'est  a  vingt-cinq  ans 
qu'Erard  construisit  le  sien ;  —  il  avait  du  tempa  devant  lni. 

Toutefois,  une  question  fort  inter  essante  se  pose  ici,  Le  premier  piano 
d'Erard  est  dc  1777,  celui  de  Taskin,  au  tSmoignage  du  consciencieux  Bec- 
delievre*),   d'un  an  auparavant.     Cela  donnc  une  certain e  consistancc   5.  Taffir-  M 

mation  de  Chouquet  (malbeureusement  non  documentee)4)  d'aprds  laquelle 
c'est  h  Taskin  que  revientrait  l'hoimeur  d' avoir  construit  en  France  le  premier 
piano.  Autre  question:  La  mecanique  des  pianos  construits  par  Erard  «vers 
1780*  ne  manque  pas  de  ressembkmce  avec  celle  do  Taskin  ci-dessus  de- 
crite5).  H  n'y  a  pas  de  double  corde  et  les  etouffoirs,  independants  des 
marteaux,  se  manomvrent  par  une  p<5dale  au  lieu  dc  genouill&re  :  mais 
Techappement  manque  encore  et  le  pilote  est  commun  aux  deux  mecaniques. 
Laquelle  est  la  plus  ancienne  et  dans  quelle  mesure  Tun  ou  l'autre  des  deux 
constructeurs  a-t*il  pu  profiter  de  Inexperience  de  son  rival?  Le  rapport  aca- 
demique  en  favour  du  facteur  wallon  est,  il  est  vrai,  posterieur  de  onze 
annees  a  Tinvention  d'Erard,  mais  n'oublions  pas  que  Instrument  analyse 
est  le  resultat  de  longs  tatonnements  et  de  pcrfectionn omenta  suecessifs,  comme. 
l'atteste  l'artide  du  Merctire  cite  plus  haut,  lequel  debute  ainsi:  *Le  Sr. 
Paschal  Taskin  .  .  .  occupe,  depuis  quelques  aim6esy  des  moyens  de  perfec- 
tionner  le  Forte-pinno,  vient  d'en  conatruire  un  .  .  .»  On  lJa  vu  dans  cette 
lettre  oil  il  se  plaint  de  Tin  difference  aeademique,  depuia  deux  ana  deja  son  4 

piano    se   trouvait  pret.     Et  dans    ces    memes  lettrcs,  dont  la  sincerite  n'est  j| 

pas  doutcuse,   la  fierte   qu'il   montre    do   sea  ouvrages,   le  soin  qu'il  a  mis  a 
ne  inontrer  aux  rapporteurs  que   *ce   qu'il  no  pouvait  refuser  de  leur  dire* 
afin    de   ne   pas   donner    «trop  de    lumiSres    h.   ceux    qui   voudront   tacher  de- 
le copier*    et  d7ainsi    «survivre    dans    ses    ouvrages*,  tout    cela  est  non  d'un 

iaire,  maia  d'un  createur  ind^pendant* 

Toujoura  est-il  que  Taskin  ne  jouit  pas  longtemps  de  son    aucces,      Une 

ii 

1)  Les  Orantles  Usines  de  Targan  (Paris),  Juin  1887. 

2)  De  Momigny,  article  Piano  (dans  la  partie  Mttsiqitc). 

3)  Bibliogr.  liegeoisc. 

4)  Grove,  Diction^  art  Taskin. 
6)  V.  Les  Qrandes  Usines  de  Targan,  pp.  26,  27. 
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tnnee    apr&s    la   publication    du    rapport    academique    commen§ait   l'agitation 

-evolutionnaire;    et   le   facteur  devenu  politician   decedait  obscuremenfc  quatre 

s  p\UB  tardj  tandis  que  la  Convention   venait    de  proolainer  la  Republique 

et  que  la  France  s'appretait  h  hitter  contre   l'Europe   coalisee;    quand  l'Em- 

xjire  r  amen  a  un  calme  relatif,  Erard  ten  ait  le  haut  du  pave,  et  Taakin   etait 


oublie* 

*  * 


Nous  avons  dit  qu'en  1790  Taskin  avait  encore  construct  un  nouvel 
instrument,  auqucl  il  avait  donne  le  nom  d1 Armandine  (Musee  du  Conser- 
vatoire de  Paris  ?  N°   312);    ce    nom    est   expliqiu*   par   Chouquet    ainsi  qu'il 

suit: 

Pascal  Taskin  nomma  cet  instrument  Armandine  parce  qu'il  Timagina,  en  1790r 
ponr  la  jeune  Anne-Aim^e  Armand  (1774— 1846) *),  qui  aimait  H  jouer  debout  et  fflt 
devenue  une  virtuose  c^lfebre,  si  elle  n'avait  renonce  i  la  musique  instrumental 
pour  se  vouer  ^  la  carrifere  lyrique  et  prendre  rang  parmi  lea  meilleuus  cantatrices 
de  rOpera-Comique  d'abord,  puis  de  l'OpSra. 

C'etait  une  sorte  do  harpe-psalterion  d'un  mecanisine  assez  ingcnieux, 
niontee  cle  cordes  do  boyaux,  avec  de  jolies  peintures  sur  la  table,  U Ar- 
mandine n'obtint  aucun  succfes.  Elle  appartient  &  cette  nombreuse  cutegorie 
d'appareils  composites,  harpes-luths,  lyres-guitares,  etc*,  qui  beneficifcrent  parfois 
d'une  faveur  locale  et  momentaneej  mais  dont  aucun  ne  parvint  b,  s'incor- 
porer  d'une  fagon  definitive  a  notre  materiel  son  ore,  dont  les  types  princi- 
palis se  fixent  h  partir   du  XVHe    aiecle. 
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Otto  Nicolai's  italienische  Opera. 

Von 

Georg  Richard  Kruse. 

(Gr.  Lichterfelde.) 

Grolegentlich  der  Hunclertjahrfeier  von  Nicolai's  Geburtstag  ist  vielen  zum 
erstenmal  bekannt  geworden,  daB  Otto  Nicolai  auJScr  den  >Lustigen  TVeiberu* 
auch  noch  andere  Opern  geschrieben  bat.  In  den  kurzen  Lebcnsbescbreibungen 
der  Musiklexika  ist  wobl  davon  die  Rede,  aber  die  Angaben  sind  vielfach 
nnrichtig  und  besagen  so  wenig,  daB  niemand  eia  richtiges  Bild  von  des 
Meisters  Biihnenschaften  erhiilt.  DaB  die  vor  seinem  Lebenswerke  geschrie- 
benen  Opern  italieniscben  TJrsprungs  waren,  konnte  bei  der  seltsamen  Ent- 
wickelungsgeschichte  der  deutschen  Oper  weiter  nicht  wundernehmen.  Gait 
es  dpcb  zu  Nicolai's  Zeit  nocb  als  solbstverstiindlich,  daJJ  der  Kunstlcr  zur 
Erlangung  hochsten  Meisterruhms  jenseits  der  Alpen  geweilt  haben  musse 
wie  Handel,  Hasse,  Mozart  und  auch  noch  Meyerbeer,  der  1824  aus  Italien 
nach  Berlin  zuriickgekehrt  war,   nachdom  er  dort  mit  6  Opern  im  damaligen 

1)  ElSve  de  *F.-A>  Blanchet,  le  neveu  par  alliance  do  Taskin, 
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Zeitgeschmack  als  Maestro  gefeiert  worden  war.  Und  nicht  nur  Deutsch- 
land,  auch  Prankreich  und  Spanien  schickten  ihre  Musensottne,  die  an  den 
staatlichen  Akademien  Preise  err  un  gen  hatten,  nach  Horn. 

Nicolai  aber  ging,  wenn  er  auch  schon  in  Berlin  von  einer  noch  zu  koin- 
ponierenden  Oper  spriclit,  nicht  in  der  Absicht,  als  Opernkomponist  Ruhm 
zu  erwerben,  nach  der  cwigen  Stadt.  sondern  erst  nach  und  nach  loste  er 
sich  dort  von  seinem  eigentlichen  Berufe,   dem  des  Kirchenmusikers,  los  % 

Am  8.  Dezember  1833  reiste  er  von  Berlin  ah,  urn  sein  Amt  als  Or- 
ganist an  der  preuljischen  Gesandtschaftskapelle  in  Rom,  Palazzo  Caffarelli, 
ansutreten.  Nachdem  er  in  Ijeipzig,  Niirnberg  und  Miinchen  Aufenthalt 
genommen  hatte,  traf  er  am  1,  Jan.  1834  in  Verona  ein,  wo  er  zuerst  in 
Italian  Station  machte,  und  am  selben  Abend  besuchte  er  auch  das  Teatro 
filarmonico  und  horte  Donizetti's  Anna  Bolena  (»gute  Oper,  wenig  Eossini- 
aden«,   notiert  er)  mit  cler  Primadonna  Almerinda  ManzocckL 

•Theater  ist  sehr  gut,  5  Range  Logen;  5  Contrab&sse,  ohne  Director,  der  Yor- 
geiger  dirigicrt;  daher  zuweilen  Schwanken.  — Scb&ndlicher  Spekt^kel  unter  den 
ZuhSrern*,  schreibt  er  weiter  iin  Tagebuch,  so  seine  ersten  Eindrticke  im  italic- 
nischen  Theater  festhaltend. 

tfber  Padua  koinmt  er  nach  Yenedig,  wo  er  im  Teatro  Fenice  Doni- 
zetti's Fausta  mit  der  Pasta  und  dem  Tenor  Donzelli,  im  Teatro  Benedetto 
Rossini's  Cenermtola  mit  der  Schiazzetti  hort.  In  Florenz  besucht  er  das 
Teatro  alia  Pergola  und  notiert: 

*  Miserable  Oper  von  Donizetti  H  Furioso  a  Domingo .  die  Musik  weniger  schlecht 
als  die  Dicbtung,  die  tiefste  Tragik  wird  stets  durch  -nebenstehende  Kotoik  er- 
driickt,  so  daG  man  me  einen  wahren  Eindruck  hat;  nur  ein  Duett  im  2.  Akt  (BaG 
u.  Sopr.)  ist  gut«. 

In  Livorno,  wo  Nicolai  erst  abends  angekommen,  suchte  er  doch  noch 
sogleich  das  Theater  auf  und  sah'sich  wenigstens  den  ersten  Akt  von  Merca- 
dante's  Normanni  a  Parigi  an. 

A.m  28.  Jan.  1834  war  er  in  3£om  eingetroffen.  Den  ersten  Opernbesuch 
verzeichnet  er  unterm  10.  Pebruar,  wo  er  im  Teatro  di  Apollo  [Tordinone) 
Bellini's  Norma  (hier,  weil  » Norma «  kirchliche  Kegel  bedeutet  und  dieser 
Titel  von  der  Geistlichkeit  beanstandet'  wurde,  als  La  foresta  $ 'Irniemone 
aufgefubrt)  horte, 

>pie  Musik*  —  heiGt  es  in  seinem  Tagebuche  —  >die  beste  von  Bellini,  die 
ieh  bis  jetzt  gehSrt  habe,  ist  wirklich  gut  und  fast  gar  keine  Trivialit&ten  dariti, 
abgerechnet  die  Kadenzenc 

^  Sonst  verlautet  nichts  von  Anregungen  zum  Opernschaffen  aus  der  ersten 
Zeit;  Nicolai  1st  vielmehr  an  einem  Choralbuch  tatig,  schreibt  seine  Klavier- 
sonate,  der  spater  weiter e  Arbeiten  auf  dem  Gebiete  der  Kirehenrnusik,  ein 
0ireichquartett  und  die  Sinfonie  in  Ddur  folgen. 

Aber   schon    am  4.  Marz  schreibt   er   an  Oehlensch  lager    nach  Kop en- 
en  wegen   der  Bearbeitung  von  des  sen  neuer  TragSdie   Tordenskioldj  und 
unterm  21.  April  fin  den  wir  die  AuUerung: 

»Ich  lese  vie!  im  Schiller,  urn  mich  zu  zeratreuen;  sein  Demetrius  kSnnte 
eine  gute  Oper  geben*, 

1)  Eine  umfassende  Biographic  Nicolais,  die  zum  ersten  Male  das  eesamte 
Schaffen  des  Meisters  zum  Gegenstand  der  Daratellung  macht,  hat  der  Verfasser 
dieses  Artikels  soeben  fertig  gestellt.  Sollten  sich  noch  irgendwo  Eiemplare  der 
hier  als  nicht  mehr  erhaltlich  bezeichneten  Kompositionen  vorfinden,  ware  er  fur 
giitige  Mitfceilung  sehr  dankbar. 
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Auch  die  Obersetzung  einiger  Szenen  aus  Metastasio's  Zenobia  erfolgte  wohl 

der  Absicht,  einen  Text  zu  gewinnen.  Am  30.  hort  er  Bellini's  Capur- 
letti  und  MonUochi  (»  Musik  ganz  italienischU),  und  im  nachsten  Monat  sendet 
er  dem  Berliner  Generalintendanten  Graf  Redern  eine  ausfuhrliche  Denk- 
schrift  tiber  den  Zu  stand  der  Oper  in  It  alien. 

Bei  dem  Dichter  Ferretti  eingefuhrt,  schreibt  er  unterm  25.  Juli:  »Viel- 
leicht  ist  Perretti  der  Mann  ,  der  mir  den  langgesuchten  Operntext  lie  fern 
wird*.  Er  war  da  allerdings  an  der  rechten  Schmiede,  denn  Jacopo  Perretti 
n  784 — 1852),  ein  eifriger  Verehrer  Metastasio  s,  ziihlte  zu  den  fruchtbarsten 
und  gesuchtesten  Operndichtern.  Nicht  weniger  als  40  Libretti  hat  er  ver- 
faflt  nnd  Rossini,  Donizetti,  Pacini,  Ricci  u.  a.  komponierten  seine  ge- 
fiUIigen  und  humorreichen  Schopfungen  [La  Genermtola}  II  nuovo  Figaro  usw.). 
Das  »niedertriichtig  schlechte  Buch«  zu  Ricci's  Oper  Chi  dura  vince,  deren 
Durchfall  Nicolai  im  Dezember  miterlebte,  mag  Veranlassung  gewesen  eein, 
dafi  er  sich  nicht  we  iter  bei  Perretti  bemuhte. 

In  einem  Schreiben  an  Graf  Redern  vom  31.  Jan,  1835  bericbtet  er 
wieder  tiber  die  Opera,  die  er  gekort:  Parisina  von  Donizetti,  Caritea 
von  Mercadante,  Sonnambttla  von  Bellini  und  sagt  am  Schlusse: 

»Kttnnte  ich  doch  aucli  einmal  so  gliicklich  sein,  etwas  fflr  die  K6nigliche 
Buhne  zu  schreiben*, 

Wir  wissen,  daB  es  nie  -dazu  kam  und  dafi  nur  durch  zufallige  TJmstande 
Die  lustigen  Weiber.}  die  fiir  Wion  geschrieben  waren,  am  Berliner  Opera- 
hause  ihre  Urauffuhrung  erlebten. 

Im  April  des  Jahres  1835  machte  Nicolai  eine  Beige  nach  Neapel  und 
besuchte  dort  audi  Donizetti,  dem  er  tags  darauf  seine  drei  italienischen 
Kanzonetten  >mit  einem  artigen  Briefchen*  zuschickt.  Die  Opern,  die  er 
hier  im  Te&tro  nuovo  und  St  Carlo  hort,  finden  wenig  Beifall,  dagegen  inter- 
essiert  ihn  im  Teatro  fondo  Pacini's  Ivanhoe  (>die  Musik  gut,  aber  italie- 
nisch«),  dessen  Sujet  spater  seiner  eigenen  erfolgreichen  Oper  U  Templario 
zur  Grundlage  dienen  sollte. 

;  Hier  hort  er  auch  Rossini's  Tell  (»sehr  scheme  Musik  das«),  und  es 
vollzieht  sich  nach  und  nach  ein  TTmscliwung  in  ihm  zugunsten  der  italie- 
nischen Meister.  Eine  Gelegenheit,  ilanen  auf  ihrer  erfolgreichen  Bahn  zu 
folgen,  hot  sich  wohl  aber  noch  nicht,  und  nach  Rom  zuriickgekehrt,  schreibt 
er  zunachst  wieder  eine  Sinfonie  (die  kiirzlich  wieder  aufgefundene  in  jDdur, 
seine  zweite)  fiir  die  Wiener  Preisbewerbung. 

Der  Gedauke,  eine  Oper  zu  schreiben,  hat  ihn  aber  offenbar  immer  wieder 
beschaftigtj  und  er  hat  ihm  wohl  auch  Ausdruck  gegeben,  denn  als  er  im 
Oktober  1835  um  seine  Entlassung  aus  der  Organistenstelle  bei  der  preuBi- 
scken  Regierung  einkommt,  und  ein  zweijahriges  Reisestipendium  zu  Studien 
fiir  ein  in  Berlin  zu  errichtendes  staatliches  Konservatorium  erbittet,  ver- 
spricht  sein  Chef,  der  Ministerresident  beim  papstlichen  Sfcuhl,  Karl  v,  Bunsenr 
die  beste  Befirrwortung  dieses  Antrages,  aber  —  « 

»Er  hat  Furcht,  daQ,  wenn  ich  erst  Bom  im  Rticken  habe,  ich  mich  ganz  der 
inodernen  Musik  tiberlassen  werde.  Ganz  nicht,  aber  auch  nicht  garnicht,  wie  er 
es  durchaus  will;  ich  babe  ihm  versprochen,  auf  der  Reise  keine  Oper  zu  kom- 
ponieren.    Das  war  vorciligU 

Zwei  Wochen   spater   sehen    wir   Nicolai   schon   die    erste   Beziehung  mit 

dem  Theater  ankniipfen,   und  am  14,  Oktober  notiert  er: 


■ 
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>Heute  abend  wird  mein  Trauermarsch  awischen  den  beiden  Akten  der  Oper 
Somnambule  von  Bellini  [gest,  23.  Sept,  29  Jahr  alt]  aufgefiihrt  jm  Theater  Vatle. 
Sonntag  abend  schrieb  ich  an  den  Impresario  Paterni  und  offerierte  ihm  den- 
selben,   Montag  vormittag  bekam   ich  die    Antwort     Nach    beendigtem  Theater  m 

Montags,  sp&ter  als  Mitternacht,  war  die  erste  Probe.    Ich  hatte  nachmittag  von  ft 

5  Uhr  bis  abends  elf  in  einem  fort  gesessen  und   die  Stimmen   ausgeschrieben,  :% 

Heute  (Mittwoch)  vormittag  um  10  habe  ich  Probe.  --  Urn  1  Uhrnachts:  Die  Probe  & 

vormittags   ging  gat;   das  Orchester  eagte:   Bravo ,   Nicolai.  —  Abends  im  Theater  M 

war  graulicher  Spektakel;  die  Sanger  wurden  ausgepfiffen,  da  sie  wirklich  schlecht  -A 

waren.  So  war  denn  die  Stimmung  des  Publikums  sehr  ungunstig,  um  meine 
Trauermusik  aufzunehmen;  dennoch  wurde  aufmerksam  gehort  und  applaudiert, 
Ich  hatte  ciich  hinter  die  Kulissen  des  Theaters  gezogen>  um  von  da  ungesehen 
h3ren  zu  konnen.* 


Cs 


1)  Richtiger  >Ele&nora<t  1834  in  Florenz  aufgefiihrt;  identisch  mit  Rosmonda 
df Inghiltfirra*  Urspriinglicll  war  der  Text  fur  Carlo  Coccia  geschrioben,  der  seine 
Rosmunda  bercits  182SJ  im  Teairo  Fenica  in  Venedig  auffuhrte. 
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Das  "Werk  erachien  bei  Ricordi  in  Mailand  im  Druck,  ist  aber  anschei- 
nend  nicht  mehr  aufzutreiben.  Der  Titel  lautet  nach  Mendel's  Verzeichnia: 
In  Morte  de   V.  Bellini}  Marcia  ftmebre  p.   Orch. 

Im  Marz    1836    kam  Donizetti   nach   Rom   und    machte  Nicolai    einen 

Gregenbesuch,  ' 

>Ich  spiclte  ihm  mein  lefcztgeschriebenes  Duett  vor,  wobei  er  mir  manchen  Rat 
gab,  der  von  seiner  grofien  Meisterschaft  zeugte,  namentlich  Theaterpraxis,« 

Und  weiter  heiJSfc  es  im  Tagehuch : 

•Donizetti  ist  noch  einmal  bei  mir  gewesen  nnd  hat  die  Partitur  des  Duetts 
von  neuem  durchgesehen  und  nochmals  einige  Andemngen  geraten,  Ich  stehe 
gut  mit  ihm.  Viefieicht  kann  diese  Bekanntschaft  mir  die  Gelegenheit  verschafifen ,, 
mit  einer  Oper  aufzutreten.  —  Donizetti  bat  mir  gestern  eine  Art  Zeugnis  in  Form 
eines  kurzen  Briefes  an  Ferretti  gegeben,  worin  er  sich  vorteilhaft  fiber  mich  aus- 
spricht.  Ich  denke  es  zu  benutzen,  um  mir  die  Gelegenheit  zu  schaffen,.  eine  Oper 
zu  schreiben*. 

Im  Mai  notiert  Nicolai,  dafi  er  seine  Entlassung  und  eine  Gratifikation 
von  150  Talern.  zur  Riickreise  vom  Ministerium  erhalten  habe  — •  das  Reise- 
stipendium  war  nicht  bewilligt  worden  —  und  sobald  er  »ein  freier  Mensch* 
ist ,  fafit  er  sofort  den  Entschlufi,  eine  italienische  Oper  zu  schreiben,  und 
betreibt  Verhandlungen  dariiber  mit  dem  Teatro  Valle.  In  einem  Brief  an 
den  Vater  vom  26,  Juni?  in  dem  er  ihm  u.  a,  vertraut,  daB  er  jetzt  fiir  die 
Oper  nachst  Mozart  ebenfalls  Roaaini  am  hochsten  schatze}  schreibt  er: 

»Ich  war  sehr  nabe  daran,  eine  Oper  zn  schreiben  und  zwar  eine  italienische 
fflr  das  hiesige  Theater  Valle.  »Leonore  di  Guienna*i),  Text  von  Felice  Romani, 
aber  f ruber  schon  einmal  von  Donizetti  komponiert,  Zwei  Stucke,  ein  Duett 
und  eine  Cava  tine  habe  ich  auch  bereita  davon  komponiert*  Die  Sache  hat  sich  aber 
wieder  zerschlagen,  obgleich  ich  fflr  meine  Arbeit  nichts  als  Honorar  begehrte 
und  mich  mit  der  Ehre?  eine  Oper  in  Italien  geechrieben  zu  haben,  begnugen 
wollte.  Es  ist  heutigen  Tages  sehr  schwer,  die  erste  Oper  zur  Auffuhrung  zu 
bringen,  selbsfc  wenn  tnan,  wie  ich  von  mir  glaube,  sich  schon  ein  biBchen  Kredit 
erworben  hat.  Man  muC  noch  selbst  bezahien,  anstatt  bezahlt  zu  sein,  und  so  bin 
ich  uberzeugt,   hat  es'auch  Meyerbeer  gemacht?  als  er  in  Italien  zu  schreiben 

anfing.     Wie  ein  grofies  Glflck  ifit  es:    reich  zu  sein! Grern  wiire  ich  in 

Italien  geblieben   und  hatte  eine  Oper    geschrieben,   wozu  sich  mir  noch  and  ere 

neue  Aussichten  fiir  Neapel  eroffnen,   aber  das  kann  noch  lange   dauern,   und  ich  * 

will  das  aur  ileise  ersparte  Geld  hier  nicht  unniitz  zusetzen.« 
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Wie  Nicolai  in  der  Absicht,  zur  Mutter  nach  Breslau  zu  reisen.  in  Bologna 
festgebalten  und  dort  veranlaflt  wurde,  als  erstes  Werk,  das  von  der  Buhne 
herab  erklang>  die  Trauerkantate  auf  den  Tod  der  Malibran  zu  komponiercn 
'Auffiibrung  am  21.  Oktober  1836)  und  welche  truben  Erfahrungen  er  wieder- 
iiin  machfce,  wurde  bereits  in  Heft  9,  Jahrgang  IX  der  Zeitschrift  der  IMGr. 
gescbildert. 

Die  Koinposifcion  ist  leider  nicht  metr  aufzufinden,  von  der  Grestalt  des 
ganzen  "Werkes  erhalten  wir  jedoch  ein  vollsttindiges  Bild  durch  einen  un- 
veroffentlichteti  Brief  Nicolai's  an  den  Vater  aus  Piacenza  vom  12*  Dezbr* 
1836  (im  Besitz  von  Otto  Lessmann),  in  dem  er  ea  anschaulich  beschreibt. 
Aucli  die  Dichtung  teilt  er  mit,  und1  in  seiner  teinperamentvollen  Weise 
schildert  er  gleiehzeitig  sehr  ergotzlich  den  Yerlauf  der  vcrhangnisvollen  Auf- 
fiibrung* 

*Das  Ballett  gefiel  gerade  in  dieser  Zeit  in  Bologna  mehr  als  die  Oper,  und 
es  war  daher  die  Idee  der  Direktion,  ia  der  Kantate  Ballett  anzubringen;  —  ,ich 
faCte  dieae  Idee  auf,  da  es  uberdiea  etwas  ganz  ncues  in  Italicn  war,  Ballett  mit 
Gesangmusik  zu  vereinigen,  denn  der  Gebrauch,  das  Ballett  in  der  Oper  raitwirken 
zu  lasscn,  existiert  hier  noch  nicht.  Da  ich  aber  nicht  einsah,  wie  man  fiiglicher 
Weise  in  einer  ernathaften  Kantate  Tanz  (etwa  einen  Trauertanz  nach  Art  der 
at  ten  Griechen  ausgenommen)  anbringen  wolle,  so  nahm  ich  meine  Zuflucht  zu 
den  sogenannten  lebenden  Bild  em  ?  die  bei  una  bo  beliebt  und  bier  noch  gar 
nicht  gekannt  sind.     Ich  entwarf  demnach  folgende  Idee  des  Ganzen, 

L  Sinfonia^  d,  h*  Ouverture  (denn  die  Italiener  nennen  die  Ouverturen  Sin- 
fonien,  w&krend  sie  eine  eigentliche  grojBe  Symphonic  gar  nicht  kennen.  Beet-1 
horen  kennt  man  nicht,  garnicht!  — ) 

II.  a)  Coro.    Text: 

II  regnator  cPOlimpo  D*amabite  veto 

ptefoso  a  not  moriali  fit  cintu  nel  cielo 

per  raddolcirne  i  mali  le  graxie  versaro 

un  genio  destino*  — *  -M  di  pragi  tesor; 

Si  unir  gli  Dei  festosi  Apoilo  gli  spira 
intorno  al  regio  trono  il  $uon  delta  lira^ 

e  ogrrnn  per  fargli  dono  le  note  canorc 

con  Giove  gareggid*  —  gli  'insegna  Varnor. 

II.  b)  Lebendes  Bild  (welches  immer  das  ioi  vorangehenden  Chor  Ausge- 
sprocbene  darstellt).  Den  ParnaB  darsfcellend,  in  dem  die  kleine  Malibran  von 
Grazien  und  Musen  umgeben  und  unterrichtct  wird. 

II L  a)  Goto, 

li  salutiawij  heneftco  Gia  la  iita  angelica 
genio  consolator!  voce  ascoltiamo, 

lieto  ricevi  i  ccmdidi  dy  angoscia  i  palpiti 

voti  dd  nostri  cor.  —  piu  non  seniiamo, 

Quando  neW  estasi  Di  quel  gramd  Halo 
di  dolce  ardore,  che  V  infiammd 

canii  si  tenere  e  troppo  rapido 

note  d*  amove  nel  cielo  void. 

Dieser  Cbor  ist,  seiner  Idee  geniaB,  sekr  sanft  gehalten, 

IIL  b)  Lebendes  Bild,  Die  Szene  des  ersten  Aktes  aus  der  Sonnambula 
von  Bellini  vorstellend,  wo  die  allgemein  beliebte  Kavatine  >sopra  il  sen  la  man 
mi  posa*   von  der  Amina  gesungen  wird,  welches  eine  Haupt-Arie   der  Malibran 
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gewesen  sein  soil.  Ein  kleines,  sanftes  Orchester,  2  Elar.,  2  Corni,  4  Violini,  2  Fag.T 
1  Bass  und  Pianoforte  begleiteten  iiumer  die  lebenden  Bilder  hinter  der  Szene  mit 
der  enteprechenden  Musik.  f 

IT.  a)  Coro.  'F  ammiriamo  neW  aspro  cimento 

per  Giiilietta  la  spada  impagnar 
E  al  sublime  t&rribile  acccnto 
ci  sentiamo  rtel  petto  awampar. 
Di  costanza  irionfo  mHadditi 
una  fiamma  e  tuo  forte  sospir, 
Alia  gloria^  alV  onorc  ci  inviii 
Tu  ne  insegni  da  prodi  morir. 

Dieaer  Chor  iet  sehr  feurig  und  kriiftig. 

IV.  b)  Bild.  Malibran  als  Romeo  itn  ersten  Akt  im  Finale  darstellend.  — 
Das  Bild  wird  von  eineui  hcftigen  Orchesterschlag  init  Tamtam  unterbrochen,  und 

es  folgt: 

V,  a)   Coro.  Quale  gride/  —  qzcat  fragor!  — 

Spevita,  &  spenta!  oh  vio  dolor!  ' 

worauf  ein  Trauerehor  ohne  Orchester  folgt: 

Noi  sconsolaii  e  miseri 
versiam  profondi  gemiti 
La  prima  sua  delixia 
rapita  al  mondo  fit.  — 
Piit  n&n  udressi  sitoi  cantici 
non  la  vedrern  mai  piu! 

Sehr  pathetisch  und  traurig- 

V.  b)  Bild.  Den  Katafalk  der  Malibran  darstellend.  Unter  einem  Trauer- 
marseh  kommen  Personen  in  einem  Zuge ,  -welche  Falmen  und  Lorbeeren  darauf 
streuen.  —  Euterpe  kommt  und  neigt  sich  trauernd  iiber  das  Grabmal,  w&hrend 
die  Musik  Vaccai's  achftnea  »Ah  se  tit  dorrni  avegliati*  spielt;  ein  Violoncellsolo. 

VI,  a)  Coro  (quasi  Rccitativo) 

Ma  forse  eterno  sul  perdido  he?ie 

esser  dmno  i  sospir,  h  nostre  pane? 
(rnolto  maestoso)  Ah  no;  miriamo  al  del 

conforio  sia  il  pensier 

Gtt?  Ella  beata  ando 

net  seggio  $uo  premier. 
(Tutti.  grafidioso)         Oid  te  vcdiamo  assisa 

Belle  earnene  al  coro 

Bella  cT  eterno  alloro 

Fra  V  armonie  d*  amor. 
(Allegro)  Mitle  Geni  —  a  tuo  ritorno  — 

alxan  plausi  —  di  piacer: 

Mentre  ecckeggia  —  in  Elicono  — 

il  tuo  canto  —  lusinghier, 

VL  b)  Bild*  Der  P amass.  Malibran  wird  von  Musen  und  G-razien  und  Genien 
cmpfangen  und  von  Apollo  mit  Unsterblichkeit  belohnt, 

» 

Die  Verse  wiirden  nach  meiner  Angabe  von  einem  Dr.  Bonnetti  gemacht  und 
sind,  glaube  ich,  gut  gelungen;  so  wie  ich  auch  noch  jetzt  der  tlberzeugung  bin, 
dafi  die  Abrundung  und  die  Idee  des  Ganzen  gut  und  die  Musik  nicht  miBlungen. 
ist.  Solos  durfte  ich  der  Rivaliti.lt  der  Sanger  halber  nicht  setzen,  eondern 
lauter  Chore, 

Den   eigentlichen  Lohn  und  das   wahre  Vergnugen  an  seinem  Werk   geniefit 
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doch  der  Komponist  nur  in  den  Augenblicken,  wenn  er  es  schaflt,  unabhangig,  allein, 
ungebunden,  in  diesert  Augenblicken*  der  Gottheit  nahe  —  ein  ScbOpfer! 

Hit    der  crsten  Seite,   die  der  Kopist  abschreibt  —  fangen  aucb   schon  die 

Leiden  an! 

Die  Proben  hielt  ich  ab,  und  in  denselben  gefiel  die  Muaik  allgemein;  in  einer 
Probe  brachen  die  Sanger  im  Chor  IV a  (fiir  Manners timmen)  in  lauten  Enthusiasmus 
9,11s:  bravo  maestro!  bravo  maestro!  ebenso  rief  mir  das  Orcbeater  nacb  der  Ouyerture 
in  der  Orcbesterpi*obe  zu!  Kurz,  icb  war  des  gliicklichen  Ausganges  gewiB!  Der 
Abend  kam:  es  warden  zuerst  Bellinis  Puritani  g^Q^h^n^  und  nach  Ende  der  Oper 
be°"ann  die  Kantate,  —  Lie  Sinfonie  wurde  applaudiert:  der  erste  Chor  ebenfalls; 

als  aber  der  Vorbang  im  Hintergrunde  aufgiug  und  das  erste  Bild  sehen  liefi 

war  alle  Aufmerksamkeit  fur  die  Musik  zum  Teufel!!  —  man  fing  an  zu  lacben. 
und  so  imraerfort  nach  jedem  Bilde.  —  Der  verfluchte  Hand  von  Direktor  hatte 
mir  die  Bilder  so  elend  darstellen  lassen,  urn  Geld  zu  sparen,  daG  man  mit  Recht 
damit  unzufrieden  war  —  was  kann  aber  der  Komponist  dafiir??  Trotz  alledem 
wurde  dennoch  am  Ende  des  Chors  ITa  und  am  Ende  des  Chors  Va  (ohne  Orche- 
ster)  stark  applaudiert-  Als  aber  im  letzten  Chor  statt  scbwebender  Genien  auf 
dem  Parnass  einige  ungeschlachte,  fiugellose  Bengel  an  Stricken  herabgelassen 
warden,  bracb  man  in  Gelachter  aus,  und  als  der  Yorhang  fiel,  fiel  ich  ancb  aus 
all  meinen  Himmeln,  denn  icb  hatte  auf  mehvinaJiges  Hervorrufen  gerecbnet  und 
statt  dessen  lieB  sich  am  Ende  nicht  einmal  ein  Be  if  all  as  e  icb  en.  ja  sogar  einlges 
Ziscbcn  vernchmen.  Ich  dachte  auf  einer  Yersenkung  zu  stehen  ?  die  mit  mir  in 
den  Boden  der  Biihne  hinabfuhre!  (icb  stand  zwischea  den  Kulissen,  denn  ea  ist 
bier  nicht  Sitte,  daB  der  Komponist  selbst  dirigiert). 

tTberall  spracb  man  von  meiner  Musik  gut  und  tadelte  nur  die  Manier  der 
Bilder,  die  auf  einer  Art  kleinerem  Theater,  das  im  Hintergrunde  erricbtet  war, 
vorgestellt  waren  und  die  Italiener  an  ihre  Marionetten-Tieater  erinnerten.  Nun 
sehe  icb  ein,  warum  in  den  italieniscben  Opera  so  wenig  Handlung  vorkommt  — 
der  Gesang  ist  diesem  Publikum  allesS* — 

In  Bologna  lernte  er  audh-Rossin  i  kennen,  der  ihm.  einen  Empfeblungs- 
brief  an  Bartolomeo  Merelli,  den  Impresario  der  Scala  und  der  kaiserlicben 
italieniscben  Oper  in  "\Vien,  iiitgab.  In  Mailand  angekommcn,  sucht  Nicolai 
diesen  vielvermogenden  Mann  sogleich  auf,  und  es  wird  ibm  auch  AussicM 
gemacbt,  eine  Oper  schreiben  zu  konnen.  Leider  sind  die  folgenden  Blatter 
aus  dem  Tagebucbe  berau3gescbnitten,  und  wir  erfahren  nichts  iiber  das  Er- 
gebnis.  Grlucklicherweise  aber  ist  ein  Konzertprogramm.  erhalten1),  das  uns 
von  einer  bisber  ganzlicb  unbekannten  Opernscbopfung  Nicolai's  Kenntnis 
gibt.  In  einer  » AJcademie « ?  die  er  am  28,  April  1837  in  der  Scala  ver- 
anstaltete,  figuriert  als  4.  Nummer  (von  den  verzeicbneten  8  Nummern  sind 
5  eigene  Kompositionen)  ein  Quintett- Finale  aus  seiner  Oper: 
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La  figlia  abbandonata. 

Pcrsonaggi 

II  Cavaliere ...,..♦.•  Signor  Carlagenova  Oraxio 

Carlo ,  innavnorato  di *    ,    .    .         >        Milesi  Gio,  Battista 

Giuiia^  creduta  orfanella,  che  poi  si  scopre  figlia  del 

Cavaliere  . Signora  di  Perle  Carolina 

Maestro  Simone  ...,.....*......,.  Signor  GaUi  Vincenzo 

La  Gov&rnante  in  casa  del  Gavaliefre    ,   .    .    .    .    . ' .    .  Signora  liuggeri  Teresa 

Avvertimento 

11  Cavaliere  *  .  *  di  ritoTiw  dalla  guerra  non  trovando  piit  la  figlia,  cerca  sollievo  ndla 
compagnia  altrui*    h  in  questo  punto  che  Simone  gli  conduce  Giulia  da  lui  educafa, 


1)  Yon  Herrn  Otto  Lessmann  mir  freundlichst  zur  Yerfugung  gestellt. 
s.  d.  mo.   xii  18 
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e  che  fa  cantare  onde  dislrcvrre  maggiormenie  il  Cavalwrc.  Questi  sceglic  a  caso  una 
R&manxa  intitolata  *La  figlia  abbandonata< •  La  commoxionc  prodottadal  soggetto  delta 
Bomdnxa  e  dal  canto  di  Qiulia  std  citor  del  Cavaliers  costituisce  Id  stretia  di  questo 

finale. 

Dies  Quintett  *Un  turbamento  orcano*  ist  das  einzige,  jetzt  auch  ver- 
schwundene  Stuck  aus  der  in  Horn  begonnenen  Oper,  die  im  NachlaB  unter 
dem  Tit  el  Giulietta  verzeichnet  war.  Der  Text  diirfte  derselbe  der  von 
Pasqu.  Gtigliolmo  1836  in  Rom  aufgefiihrten  Oper  Qmlietta  (La  fanciulla 
abbandonata)  sein, 

.-  Di&  Ankniipfung  mit  Merelli  hatte  wenigstens  den  Erfolg,  daft  Kicolai 
vora  1.  Juni  1837  ab  fiir  ein  Jahr  ala  Kapellmeister  fur  das  Kartnertor- 
theater  in  Wien  eugagiert  wurde, 

Nach  Ablauf  dieses  Jahres  kehrte  Nicolai  nach  Italten  zuriick,  da  ihm 
Merelli  erne  Stellung  in  Turin  in  Aussicht  gestellt  hatte/  Am  1.  Juli  1838 
langt  er  in  Venedig  an,  und  zwei  Tage  spiiter  notiert  er  in  sein  Tagebucli: 

*Dem  alten  Perot  ti  [Gian  A^ostino,  Kapellmeister  an  der  jMarcuskirche, 
1769 — 1835]  werde  icli  heute  meino  in  Wien  komponierte  Oper  Rosm&nda  vorspielen. 
Er  ist  in  Venedig  von  EinfluB,  vielleicht  hilft  mir  das  vorw&rts.«  | 

Zehn  Tage  spater  heillt  es: 

»Hier  in  Verona  habe  ich  den  Dichter  Gaetano  Rossi  [1780 — 1865]  aufgesucht. 
Ich   hatte   an    ihn    ehien    Brief  von   Perotti.     Er   hat   183   Opornhiicher   gemacht!  ■£ 

Merelli  pflegt  sich  seiner  zu  bedienen,  und  bo  diirfte  ich  denn  auch  n;Lcbstena  mit  :jj 

ihm  zusammen  schreiben,  wenn  es  nach  Wunsch  geht.  Ich  habe  Rossi  zu  Mittag 
geladen  und  ihn  splendid  bewirtet  und  inir  seine  Zuneigung  zu  gewinnen  gesucht. 
Er  spracli  viel  von  Meyerbeer,  fur  den  er  die  ersten  Opern texte  geschrieben  hat* 
—  In  Novara  blieb  ich  drei  Tage,  war  fast  ausschlieGIich  bei  Mercadante  [Saverio  | 

1797 — 1870]  der  mich  sehr  freundschaftlich  aufnahm,   und  spielte  ihm  mcine  Oper  & 

Rosmonda  vor,  Qbcr  die  er  mir  auch  noch  manchea   sagte*  —  la   Turin  angekom-  4 

men,  sagte  mir  Giaccone,  daB  die  Kapellmeisterstelle  bereita  besetzt  sei-  So  hat  $T 

mich  nun  Merelli  in  eine  bedauernswerte  Lage   versetzt.     Ich  schrieb  sogleich  an  'i- 

ihn  ^f    Unterdeasen  suchte  ich  gestern  noch  Hrn,  Felix  Romani  auf.     Ich  gab  ibm  |: 

das    Mistero   und     II  Desiderio,    seine    Romanzen,    die  ich  in  Wien  habe  drucken  §z 

lassen,  und  sagte  ibm,  daG  ich  seine  Rosmonda  komponiert  h&tte,  —  Er  hat  es 
unternommen,  die  Rosmonda  fiir  mich  umzuarbeiten-  —  Giaccone  wftre  geneigt,  mich 
fur  diese  Herbstsaison  eine  komische  Oper  komponieren  w&  lassen  —  aber  ich 
weiB  kein  Sujet.  Ich  habe  die  Bekanntschaft  eincr  Mad,  Brun  aus  Paris  mitihren 
^TOchtern  gemacht.  —  Sie  haben  nach  Paris  geschrieben,  um  das  Buch  von  Joconde*) 
zu  bekommen,  von  welchem  ich  glaube,  dass  es  gut  zu  einer  komischen  Oper  fur 
Italien  ware*  Auch  habe  ich  von  Lanari  Briefe  bekommen-     Er    will  meine  Oper  % 

Hosmonda  in  diesem  Karneval  in  der  Fenice  in   Venedig  zur  Aiiffuhrung  bringen,  4 

wenn  ich  die  Approbation  der  do rti gen  Presidenxa  erhalten  kann.  —  (Mailand,  Sep- 
tember) Mit  Giaccone  in  Turin  habe  ich  einen  Kontrakt  gemacht  und  bin  somit 
fur- 2500  Prs.  verpflichtot,  ihm  fur  das  groGe  Theater  Regio  eine  neue  opera  s&ria 
fiir  den  Karneval  1839/40  zu  liefern.  So  bin  ich  denn  nun  endlich  auf  dem  P unlet, 
nach  dem  ich  so  lange  geschmaclitet  habe.  —  Ich  ging  von  Mailand  nach  Venedig 
in  der  Hoffnung,  hier  in  der  Fenice  meine  Ro&monda  herauszubringen.    Lanari 


& 


t 


i 

\ 

.T 

fl 


1)  Nicolai  iibernahm  dann  voriibergehend  doch  die  Stelle  des  erkrankten 
Kapellmeisters  uiid  komponierte  auch  zu  Mercadante Js  Briyanti  ein  Rondo  finale 
fiir  die  Primadonna- 

2)  Es  ist  wohl  Nicol5  laouard's  Oper  Joconde  (=  Lc  eourcttrs  d^avantures),  Text 
von  Efcienne,  gemeint,  die  1814  in  Paris  znerst  gegeben  wurde.  || 

Eine   iiltere  Joconde  (Paris   1790)  i«t  von  Desforgcs   gediedtet,   von  Jadin  * 

komponiert 
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wollte  dieselbe  geben,  jedoch  als  Opera  di  ohhligo.  Hierzu  konnte  ich  micli  nicht 
verstehen,  da  mir  Perotti  davon  abriet.  Er  sagte,  daB  die  Venezianer  an  ihre 
Opera  di  obbligo  zu  grosse  Pratensionen  machen,  und  daI3  ich  deshalb  durchfallen 
wiirde,  auch  wenn  die  Musik  gut  w&re«  Sie  wollen  einen  Maestro  di  primo  car-* 
iello  fur  ihr  schweves  Geld  —  und  darin  haben  sie  recht.  Ich  hatte  nun  Lanari 
o-erne  persuadiert,  meinc  Oper  als  ultra  musica  mtova  zu  geben,  in  des  davon  hat 
er  nichfcs  wissen  wollen.  —  Ich  spielte  der  Ungher  [sp&tere  Sabatier,  1803 — 77] 
einiges  aus  der  Oper  vor,  und  die  Partie  der  Eleonore  schien  ihr  gut,  Sie  inter- 
essierte  sich  deshalb  fiir  mich  beidem  Impresario  von  Trieat,  Signor  Natale  Eabrici; 
so  habe  ich  es  denn  durchgesetzt,  daJ3  ich  auch  fiir  Triest  u.  z.  fiir  den  kommen- 
den  Herbsfc  1839  engagierfc  bin,  meine  Oper  Rosmonda  in  Szene  zu  setzen.  —  Ich 
muGte  nun  irgendwo  mich  hinziehen,  wo  ich  meine  Opern  schreiben  und  zugleich 
wahrend  dieser  Zeit  meine  Existenz  durch  Stundengeben  bestreiten  komite.  Ich 
w&hltc  Rom.  Meine  Kasse  reichte  gerade  knapp  aus,  um  die  Post  bis  Rom  bezahlen 
zu  kSnnen,  und  so  bin  ich  denn  hier  am  16*  Nov.  1838  ohne  einen  Kreuzer  ange- 
kommen  und  befinde  mich  in  der  grtfBten  Geldverlegenheit** 

In  Rom  fristet  er  aein  Leben  wieder  durch  TJnterrichtgeben,  grofitenteils 
bei  russischen  Familien,  und  schliigt  sich  miihsam  durch.  Von  hier  aus 
schreibt  er  dem  Vater  unterm  27,  Juni   1839: 

>Die  neue  Oper,  die  ich  fiir  Turin  schreibe,  ist  das  Sujet  des  Ivanhoe  von 
Walter  Scott,  dasselbe,  woriiber  Marsehner  den  Tempter  und  die  Jiidin  kompo- 
niert  hat  und  Pacini  semen  Ivanhoe.  Das  Buch  macht  fiir  mich  ein  gewisser 
Marini,  einRSmer1).  Ich  will  die  Beendiguug  des  Gedichts  abwarten,  und  dann 
ziehe  ich  mich  in  die  Mark  zurUck,  um  die  Arbeit  zu  vollenden.  Den  Plan  des 
Gedichts  habe  ich  selbst  gemacht.  Den  22*  Mai  fing  ich  zu  komponieren  an,  und 
am  24.  Juni  hatte  ich  den  ersten  Akt  bereits  beendigt.* 

Im  Tagebuch,  wo   24,  Mai  bis  Ende  Juni  angegeben  ist,  heiCt  es  weiter: 

>Im  Juli  machte  ich  einen  Teil  des"  zweiten  Aktes,  Dann  war  ich  mfide  und 
erschSpft  und  fiihlte  Veranderung  notig,  —  Ich  verlieB  Rom  in  den  ersten  Tagen 
des  August  und  brachte  diesen  Monat  wieder  in  Mace  rata  zu,  Dort  beendigte  ich 
den  zwciten  Akt  des  Templario/  Am  10.  September  reiste  ich  uber  Loreto  nach 
Ancona,  In  Ancona  schiffte  ich  mich  mit  dem  Dampfboot  nach  Triest  ein.  In 
Triest  angekommen  fingen  gleich  die  Qualen  wegen  Auffiihrung  meiner  Rosmonda 
an.  In  dieaem  Herbst  ist  hier  unstreitig  das  erste  Theater  in  Italien,  denn  wir 
haben  die  Ungher,  den  Tenor  Moriani  und  den  BaC  Cosselli.  —  Meine 
Rosmonda  wird  nun  also  hier  in  dieser  Saison,  nachdem  sie*  durch  vieles  Umar^ 
bei  ten  fast  ganalich  ihre  urspriingliche  G  est  alt  verloren  hat>  unter  dem  Titel 
Unrico  2do  in  Szene  gehen.  Mehrere  Anderungen  im  Libretto  sind  notwendig 
geworden.  Mit  Romani  ist  nichts  anzufangen.  Ein  Dr.  Summa,  der  Verfaaser 
einer  popultlren  Tragftdie  Parisina,  der  hier  in  Triest  lebt  und  ein  junger  liebens- 
wiirdiger  Mann  ist,  hat  diese  Anderungen  zu  machcn  unternommen.  Die  Intro- 
duktion  des  zweiten  Aktes  hat  Marini  gedichtet.  Romani  wird  btise  sein  —  aber  ich 
konnte  mir  nicht  anders  helfcn.* 

Ala  Nicolat  in  Triest  angekommen  war,  besafi  er  nur  noch  wenige  Taler, 
Fiir  die  Oper?  die  er  fertig  mitbrachte ,  hatte  er  laut  Kontrakt  2000  Zwan- 
ziger  (666  Markj  zu  erhalten,  aber  erst  nach  der  Auffiihrung.  So  entnahm 
er  die  erste  Hiilfte  als  VorschuB,  um  leben  zu  konnen,  aber  auf  die  zweite 
muBto  er  zu  seiner  Verzweiflung  monatclang  warten,  denn  erst  am  26.  Nov. 
1839  kam  endlich  im  Teairo  Grande  (heute  Gomunale)  iftcolai's  erste  Oper 
2ur  Darstellung. 


1)  »  Maria  Girolamo  Marini,  vmpiegato  alV  uffixio  de*  Soli  e  Tabacchi*,  dessen  Be- 
kanntschaft  er  gemacht  hatte,  nachdem  er  vorher  schon  mit  dem  Advokaten  Rafael e 
Feoli  in  Ancona  wegen  des  Opernbuchs  in  Korrespondenz  getreten  war. 
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Das   Textbuch  —   eine   bibliographische    Seltenbeit1]   —   gibt    Tit  el    und 
Person  en verzeichnis  folgendermaUen  wieder: 


hT4 


■ 


Enrico  secondo. 

Melodramma  serio  in  due  atti 

da  rappresentarsi  nel  Teatro  Grande  Vantunno  del  1830. 

La  poesia  o  del  Sig,  Cav,  Felice  Romani. 

Musica  e  del  Sig*  Maestro  Ottone  Nicolai, 

Direttore  di  musica  di  5.  M.  il  .Re  di  Prussia* 

Personagg'L 

Enrico  II.,  Re  dlnghilterra .■.."...     Siynor  Napoleone  Moricmi 

Leonora  di  Guiennat  di  lid  nnoglie  ♦.,.••  Signora  Carolina  Ungker 

Cant  ante  di  camera  di  S*  M.  L  R.  Ferdi- 
ttando  /.  *  di  S.  jL  B*  il  Gran  Duca  ui 

Toscana. 

Clifford*,  antico  Governatore  del  Re  .-■*,,..,  Signor  Domenico  Cosselli 

Rosmunda,  amanie  di  Enrico  e  figlia  di  Clifford  Signora  Adctc  Dabedeilhe 

Arturoj  giovane  paggio  di  Enrico  ...•,._...  Signer  Giuseppe  *Torri 

Berta*.  dama  di  Leonora,.    ..,•,.,*....  Signora  Teresa  Strinasaeehi 

Cori  e  Comparsi 

Ufftxio  Wj  Cavalieri*  Dame,  Paggi.  Soldati,  Terraxa/ni  di  Woodstock  Wambo  i  sessi. 
Uaxione  e  in  Inghilterra  nel  Gastello  di  Woodstock  e  nella  torre  di  Rosmunda. 

Maestro  e  Direttore  delta  Mttsica :  Sig*  JLttigi  Ricci*    - 

Der  Inhalt  wird  erzahlt  wie  folgt: 

Leonora  von  Guyenne,  vom  KQnig  von  Frankr^ich  verstofien,  wegen  ihres 
leiefctainnigen  Lebenswandels  in  Antiochia,  hatte  dem  Herzog  der  Normandie  die 
reiche  Provinz  Aquitanien  ala  Mitgift  gebracht  und  mit  ihren  Schatzen  den  Thron 
von  England  erworben,  auf  dem  er  unter  dem  Namen  Heinrich  IL  regierte.  Aber 
stolz  und  herrschsiichtig  wie  aie  war,  verlor  sie  sehr  bald  auch  das  Herz  ihres 
zweiten  Gratten.  In  ganz  England  ist  die  Liebscbaft  dea  Konigs  mit  der  jungen 
und  schonen  Rosamonda  (Roemonda  wegen  der  Gelanfigkeit  des  Verses  genannt) 
beruhmt  geworden,  und  noch  iminer  bietet  aie  Dicbtern  und  Romanziers  beweg- 
lichen  Stoff.  Heinrich,  ao;  berichten  verschiedene,  ftihrte  sich,  die  Abweaenheit 
Cliffords,  des  Vafcera  dee  MtidchenB,  benutzend,  unter  angenommenem  Numen  bei 
Roemonda  ein,  und  nachdem  er  aie  uberredet  aus  dem  viiterlichen  Hause  zu  fliehen, 
verbarg  er  sie  im  Schlosse  von  "Woodstock  in  einem  Turin,  allgemein  der  Turm  der 
Rosamonda  genannt,  und  dachte  aie  zu  seinem  Weibe.  zu  machen.  Diese  Absicht 
konnte  Leonora  nicht  lange  verborgen  bleiben.  Sie  versuchte  jeden  Weg,  ihre 
Nebenbuhlerin  kennen  zu  lernen,  und  scheute  kein  Mittel  zu  erfahren,  wo  sie 
vergteckt  sei,r 

Das  G-luek  war  ihr  guns  tig;  einea  Tages  auf  der  Jagd,  in  der  Nahe  von  Wood- 
stock, wurde  sie  durch  einen  Pagen  Heinrichs  zu  Rosamunde  gefuhrt  Der  Konig 
war  nicht  da,  urn  die  Rache  der  KOnigin  zu  verhindern,  und  das  Madchen 
wurde  von  ihr  gemordet  nahe  einer  Quelle,  noch  heut  berflhmt  und  von  Reisen- 
den  besucht. 

Im  Textbuch  zu  Donizetti*s  Rosmonda  folgt  dann  noch  der  Satz:  Diese 
Geschichte  behandelt  das  vorliegende  Melodramma.  Der  Yerfaaser  hatte  sich 
vorgenommen,  in  seiner  Arbeit  die  griiBte  Einfaohheit  und  Wahrheit  zu  bewahren* 
Wenn  nicht  durch  anderes,  so  sei  er  hier durch  dem  Leser  empfohlen. 


^ — — 


* 


1)  Ich  verdanke  die  Kenntnis  dem  verstorbenen  A,  Schatz  in  Rostock,  deasen 
reiche  Sammlung  von  Opernbtlchern  leider  fiber  den  Ozean  gewandert  und  ffir  una 
verloren  ist,  [Anm.  d»  Red,:  Seitens  der  preuJ3ischen  Regierung  ist  alles  getan 
worden,  um  ihren  Verlust  zu  vermeiden.] 
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Dieser  Nachsatz  fehlt  in  Nicolai's  Buck,  dafiir  steht  vermerkt,  daB  die 
punktierten  Verse  nickt  von  HomanL  sind,  Wir  sehen,  dafi  die  Dichtung 
den  vielfach  fiir  die  Biihne  benutzten  Stoff  der  schiinen  llosamunde,  der 
>EiOse  von  "Woodstock*  beliandelt,  den  schon  Wieland  1780  als  deutscben 
Operntext  fur  Anton  Schweitzer  bearbeitete  und  der  als  Drama  von  Theo- 
dorKorner  in  Deutschland  verbreitet  ist. 

Eine  vollstiindige  Partitur  der  Nicolai'schen  Oper  scbeint  nicbt  mebr  vor- 
handen  zu  sein.  Gliicklicherweise  fin  den  sich  wesentliche  Teile  der  eigen- 
handigen  Niederachrift  nocb  im  Besitz  des  Herrn  Kommerzienrat  Bock  in 
Berlin  vor,  und  zwar: 

N°  1.  Introduxione  {Allegro  moderator  JSa  dur,  2/4},  ein  Cbor  der  Landleute  in 
der  damals  flblichen  Manier,    ohne  eigene  Physiognomic     Das  Hauptthema  lautet: 


^fel 


fri.  1  11. 


9-i 


£ 


s—^f- 


^^^^^^^^^^^ 


usw. 


N°  2  Soriita  di  Eleonora  {Allegro  moderato,  Cmoll,  */*)•  Nach  8  konventionellen 
Einleitungatakten  beginnt  ein  Zwiegespr&ch  zwischen  Eleonora  und  dem  Pagen 
Arturo  (ursprtinglich  auch  im  Sopranschliissel  gescbrieben,  nachtr&glich  fur  eine 
Baritonsttmme  in  den  BaBschlfissel  Qbertragene  Partie)  als  Vorbereitung  zu  einer 
Bravourarie  Eleonorens,  in  der  sick  der  Scbmerz  iiber  ibre  Verlasscnheit  und  der 
Durst  nacb  Rache  am  KBnig  und  seiner  Geliebten  ausspricht.  Nieht  ohne  Reiz  ist 
das  Andante. 


Nonba-sto    cbelaco-ro    *    na    io    do  -  nassi    alio  spergiu    -   ro    usw. 


... 

wSlbrend  die  folgcnde  Stretta  (Cdur  ,8/4),  wie  man  sagt,  ein  ricbtiger  ReiBer  ist.  Zu 
der  Gesang3timme  sekundiert  die  Trompete  ziemlich  ordinar  in  Terzea,  Quinten 
und  Sexten,  Das  ubliche  Zwischenspiel  vor  der  Wiederholung  des  Themas  ist  bier 
ausgefftllt  durch  Hochrufe  auf  den  KOnig  TOm  Chor  hinter  der  Szene  und  Arturos 
Mahnung  zu  fliehen,  die  naturlich  erst  Beacbtung  findet,  nachdem  die  Slingerin 
nochmals  den  ganzon  Hauptsatz  mit  alien  Kadenzeu  und  breiter  Coda  ausgesun- 
gen  bat. 

N°  3  Marcza  {Andcmte  allc  breve,  FAuit  (fc),  der  tibliche  Marscb  mit  Chor 
Preise  des  KBnigs  auf  das  Tbema: 


zum 


SfesSlS 


i 


usw. 
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Die  sich  anscliliessende  Kavatine  Enricos  fehlt  leider.    ■ 

N°  4  Coro  (Allegretto,  -Bdur,  6/8),   ein  geroiscbter  Chor  der  Landleute,    die  dem 
Konig  Blumen  bringen^  mit  dem  an  Lortzing  erinnernden  gafalligen  Thema: 


j 
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A  -  mor  che  tutti  ac  -  cen 


de     de1    tuoi  va-sal-lii  co    -   ri,  noi 


! 


.  '.  .  ' 
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und  dem  pastoralen  Vor-  und  Zwischenspiel  der  Klarinette: 


' 


usw. 


I 


ira  ganzen  das  Vorbild  aus   Mozart's  Figaro  (G midge  Grafin.  diese  Rosen}  erkertnen 
lassend, 

N°  6  Seena  che  precede  la  Homanxa  di  Bosmofkla  {Andantino,  JPdur,  c/g)  i  spielt  im 
Saal  dea  Turmes  der  Rosmonda.  Jagdhftrner  erklingen  in  gehaltenen  Ton  en,  zu 
denert  sich  die  Flote  mit  zarten  Trillern  und  Kadenzen  gcsellt  Kin  zartliches 
Zwiegespvfich  zwischen  Flote  und  Klarinette  in  konzertantem  Stile  scblieSt  sicb  an, 
dannbeginntRosmondaa  schwermtitiges  und  aii'sdriieks  voiles  Recitative  Unmittelbar 
folgt 

N°7  Romania  [Andaniino,  i?sdur,  <y8),  zu  der  wieder  die  Flotenkadenz  die 
Einleitung  bildet.  Das  Thema  der  stimmungsvollen  Romanze,  in  der  wir  gelegent- 
licb  schon  Ellin  go  aus  Aida  vernehmen,  kuitet : 
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usw. 
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che  non  bo    del     ven  -   to     l'in  -  lunga  in     es  -  tra*uo     suo-lo 
fa  *  fci  -  ca  -  bil     vo     -     lo  ? 


Nach  der  era  ten  Strophe  vcrniinmt  man  in  einem  Zwiscbenapiel  von  8  Takten 
die  Horner  ganz  ana  der  Feme,  eine  Flote,  ebenfalls  auf  der  Biihne,  wiederholt 
das  Thema  der  Romanze,  und  aus  dem  Orchester  horfc  man  nur  die  ersten  Geigen 
und  Celli,  pizzicato  die  Harfenbegleitung  nachahmend.  In  einem  kurzen  Recitativ 
aagt  Roamonda,  daG  sie  Arturo  vernehme;  er  allein  beklage  mit  ihr  ihre  atummen 
Qualen.  Nach  der  .  zweitcn  mit  einer  Koloraturkadenz  absehliessenden  Stropbe 
folgt  unmittelbar  Recitativ  und  Duett  zwischen  Rosinonda  und  ihrem  Vater  Clif- 
ford, das  leider  fehlt 

N°  12  liecitativo  e  Cavalina  di  Arturo  ( Allegro  can  fuoco  ifdur,  4/4),  Gallerie  im 
Turin  der  Roflmonda.  In  der  Partitur  dieser  Summer,  aus  Rom  von  4,  Juni  183G 
datierfc,  ist  die  Partie  des  Arfcuro  durchweg  im  Sopranschlussel  geschrieben.  Einem 
arioa en  Recitativ,  in  dem  Arturo  beklagt,  das  Werkzeug  der  blindwiitigen  KOnigin 
zu  aein,  und  den  Himmel  umMitleid  mit  seiner  Jug  end  anflebt,  folgt  eine  schmel- 
zende  Eavatine,  deren  Thema  ia  der  Einleitung  als  Hornsolo  erklin^t: 
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usw. 


An  das  reich  mit  Koioraturen  gesebmuckte  Andante    schlieGt  sich    ein  lcbhaf- 
teres,  aber  immer  lyriseh  gehaltenes  Allegretto  modem  to  in  -/4  an. 
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das  mit  der  tiblichen  Coda  endet.  * 

Die  vorliegenden  Bruchstucke  tragen  durchaus  das  Gepriige  der  Donizetti- 
Periode.  Ob  in  den  fehlenden  Nummern  sich  Eigenartigeres  vorfindet,  muJJ 
dahingestellt  bleibeu,  das  vorhandene  Material  zeigt  den  jungcn  Nicolai  nur 
•als  geschickten  und  mit  Sorgsainkeit  arbeitenden  Musiker,  der  in  diesem  Erst- 
lingswerke  aber'  noch  alku  sehr  den  ausgetretenen  Pfaden  seiner  Vorganger 
folgt.  Im  Druck  erschien  aus  der  Oper  eine  Bafiarie  » Tit  cosi  sitgV  ulti/mf. 
anni*  bei  Hi  cord  i,  sie  ist  aber  nicht  melir  erhaltlich.  Rosmondaa  Szene  und 
Romanze  (Nr.  6  u.  7)  hatto  a  ebon  1838  Jenny  Lutzer  (spat  ere  Erau  Dingcl- 
stedt)  in  "VVien  wiederholt  mit  grofiem  Erfolge  in  Ivonzerten  gesungen. 

Das  amtlicbe  Blatt  VOsservaiore  Triestino  vom  30.  Nov.  berichtct: 

Dienstag  gab  man  als  zweite  Opera  iVohhligo  »  Enrico  IL  d7lnghilterra« ,  Text 
nach  dem  alten  Buch  von  Rpomani  zusammengeflickt;  zum  erstenmal  komponiert 
von  Maestro  Nicolai,  Muaikdirektor  am  preuBischen  Hot  Die  Aufnabnie  war  eine 
niittelnuiBige,  mehr  nnd  mehr  sich  Bteigernde  .  •  ♦  Die  hochacbtbare  Mueik  verriit 
viel  Eonnen,  entbebrt  aber  der  glSinzenden  Effekte;  reich  an  Hartnonien,  jedoch 
auch  an  Langen,  ist  aie  auch  6Ichfc  arm  an  Mclodien,  wenngieich  dieselben  etwas 
karz  abgebrochen  sind,  auch  achmiicken  sie  schone  S  tell  en,  die  sich  dem  Gedacht- 
nis  einpriigen,  Der  beecheidene  und  begabte  Komponist  kSnnte  viel  durch  die  so 
schwer  'zn  handhabende  Theaterpraxis  lernen.  —  Bei  der  ersten  Auffiihrung  muGte 
die  noch  unfertige  Darstellung  trotz  sichtlichen  Eifers  sch  wank  end  and  fall  en.  Was 
Moriani  anbetrifft,  so  ist  die  Stimme  im  Abnehmen;  entweder  er  hielt  zuriick  oder 
er  uberaahm  sich.  Gleichwohl  wurden  nach  dem  ersten  Abt  die  Sanger  und  auch 
der  Maestro  ge.rnt'en.  Gestern,  wo  die  Vorstellung  ruhiger  nnd  verstiindig  gekiirzt 
war,  iiuGerte  sich  der  Beifall  auch  nach  dem  zweiten  und  bei  den  Choren.  trotz 
einigen  Widerapruchs.  Wer  weiB,  ob  er  sich  nicht  noch  stcigern  wtirde,  wenn 
die  Vorstellung  einige  Abende  wiederholt  wlirde?  Aber  die  Spielzeit  ist  wirklicb 
au  Ende.  Die  Dekorationen  und  Requisiten  entsprachen  dem  Gewohnten,  Man 
sah  einen  Springbrunnen  mit  hohen  Wasserstrahlen,  der,  wenn  die  Eunst  nur  da- 
vin  best&nde,  die  Natur  nachzubilden ,  zu  den  prachtigsten  in  der  Welt  gehorfc 
hiitte « . 

•    * 
-j 

Der  Erfolg  ist  ein  halber  gewesen,  berichtet  Nicolai  selbst. 

*Er  batte  wohl  ein  ganzer  sein  kdnnen,  wenn  ich  nicht  so  vielerlei  Ungliick 
dabei  gehabt  batte.  Die  Ungher  hat  ach&ndlich  gesungen ,  besondcrs  die  letzte 
Szene,  und  hatte  die  Partie  so  wenig  atudiertt  daG  sic  nicht  einmal  die  Worte 
wuGte.  Dennoch  ging  es  im  ganzen  gut.  Den  zweiten  Abend  (28*  Nov.]  noch  besser; 
am  ersten  wurde  ich  nach  dem  ersten  Akt  zweimal  gerufen  —  am  zweiten  Abend 
nach  beiden  Aktenr  einmal  —  am  dritten  Abend  [30*  Nov.],  Bencfiz  des  Moriani, 
wurde  nur  der  erste  Akt  gemacht,  und  ich  wurde  wieder  heraus gerufen.    Heute 
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Abend  J2.  Dez.],  der  Ietzte  dor  Saison,  lasse  ich  nur  einen  Centone  von  den  Stucken 
aus  beiden  Akten  geben,  die  am  meisten  ansprachen.  —  ttbrigens  war  der  Aus- 
gang  em  solcher,  wie  ihn  ein  Deutscher,  der  seine  erste  Oper  in  Italien  gibt,  nicht 
andera  hoffen  darf ,  and  ich  darf  wohl  sagen ,  er  war  beaser  ais  ihn  vielleicht 
Meyerbeer  eriangte,  als  er  die  erste  Oper  in  Italien  gab.  Ich  ware  auch  mit  dem 
Jcunstlenschen  Erfolg  wohl  nicht  unzufrieden  gewesen,  wenn  mich  nicht  der  Mangel 
an  Geld  tiberall  verfolgt  hatte,  —  Die  andere  Halfte  der  1000  Zwanziger  wurde  niir 
atisgezahlt.  Ich  bezahlte  meine  Schulden  und  die  grofie  Reiae  von  Triest  nach 
limn  und  kam  hier  wieder  ohneiGeld.an.* 

Interessant  ist,  wie  sich  nun  Nicolai's  Laufbahn  als  Opemkoinponist  mit 
fffn  JUT1SGU  Yerdi  kreuzt,  der  sein  Lebenswerk  ebenfalls  mit  einer  Fal- 
i  oqq  P -r  ab9chlieBen  sollte-  Neun  Tage  vor  Nicolai's  Enrico  II,  am  17.  Nov. 
18d9,  gmg  in  der  Mailiinder  Scala  Verdi's  Oberto  di  San  Bonifazio  in  Szene, 
das  erste  seiner  Werke,  das  auf  die  Btihne  kam.  Auch  er  berichtet  von 
emem  ziemlich  giinstigen  Erfolge. 

•  l."^8  Nicolai  :nac*1  Turin  kam)  war  die  Komposition  seines  Templario  noch 
nicht  ganz  beendet;  das  erste  aber,  was  er  tun  rauBte,  war  wieder,  einen 
Vorschufi  auf  sein  Honorar  von  2500  Frs.  zu  nehmen.  ' 

Am  Dienstag,  den  11.  Pebruar  1840,  fand  nun  im  Koniglichen  Theater 
zu  Turin  die  TTrauffuhrung  des  Werkes  statt,  das  Nicolai  mit  einem  Schlage 
zum  gefeierten  Maestro  machte. 

II  Templario 

Meloclramma  in  tre  atii 

da  rapprentarsi  net  Regio  Teatro  il  Camovale  del  1840 

Poesia  di  Girolamo  Maria  Marini 
Le  scene  J,  U  ed  ultima  deW  alio  terzo,  non  sono  del  signer  Marini 

Musica  nuova  del  Maestro  Ottone  Nicolai 
Peraonaggi  Attori 

Cedrico  il  Sassone   '. ':..,.,.....  Botticelli  Pzo 

Vtlfredo  d Ivanlioe,  di  lui  figlio Satvi  Lorenzo 

Xovenatutelata  di  Cedrico,  ed  amante  di  Vilfredo.    .    .   .  Abbadia  Luigia, 
Mica  dt  Beaumanoir,  gran  maestro  dei  Templar  i  ....  Polonini  Eutimio 

Xrvano  dt,  Bois- Ouilbertt  Cavaliere  Templario Badiali  Cesare 

Isaeco  di  York  |  JBfcss*  Achille 

Rebecca  sua  fylia    \  *****  redmi  da  Soria  Marini-Raineri  Antonietta 

fmma,  damigella  di  Rovena yaa  Angela 

GualUero,  del  seguito  di  Oedrico Bruni  Antonio 

Gori  e  Compare 

Donzelle  sassoni  —  Sassoni  —  Kormanni  —  Templari  —  Schiavi  —  Popolo  —  Araldi  — 

Armtgen  —  Saraeeni  —  Scudieri  —  Famigliari  di  Oedrico  —  Mori. 

ISaxione  e  in  IngkiUerra,  nelT  anno  1104. 
Prvmo  violino  e  DireUore  $  orchestra  in  seeondo  Ghebart  Giuseppe. 

Wir  konnen  die  Vorrede  des  Autors,  in  der  er  sich  uber  seine  Bearbei- 
tung  des  Romans  ausspricht,  iibergehen.  Walter  Scott's  Dichtung  ist'allge- 
mem  verbreitet  und  jedermann  zuganglich.  Es  sei  nur  kurz  gesagt,  dafi 
Marini  s  Libretto  sich  noch  enger  als  das  "Wohlbruck'sche  an  das  Original 
anschlieJJt  und  den  Vorzug  grofierer  Geschlossenheit  voraus  hat.  Die  Be- 
schrankung  der  Bersonenzahl  auf  die  Hauptcharaktere,  der  AusschluB  des  Dia- 
*•  *  verleiht  dem  G-anzen  eine  wohltuende  Abrundung. 


'« 


Die  Ou vert u re  (Cmoll,  4/4,  Andante)  beginnt  mit  einem  leise  einsetzenden 
und  sich  verstarkenden  Paukenwirbel,  der  mit  einem  Forteakkord  des  ganzen  Or- 
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heaters  in  der  Haupttonart  abschlieBt,  Ein  sanft  klagendes,  unter  truben  Modu- 
latianen  herabsteigendes  Geigenmotiv  leitet  in  den  Trauennarsch,  der  im  letzten 
Finale  vom  Frauen chor  angestimmt  wird,  wenn  man  Rebekka  zum  Scheiterhaufen 
flhrt  Der  Anfang  des  Allegroaatzes  entspricht  genau  dem  Auftritt  Rebekka's  im 
prsten  Akt  (Nr.  6),  aus  ihm  entwickelt  sich  das  leidenschaftliche,  aus  Mozart's  Gfmoll- 
^infonie  gewonnene  Hauptthema,  das  nach  einem  Seitensate  in  jisdur  uber  Gmoll 
mit  einem  TrugschluB  unvermutet  in  ein  geaangreiehes  Andante,  i&dur,  9/a  Takt 
mtindet,  dessen  Schlufi  leider  in  italienische  Manier  verfailt  Das  Allegro  tritt  dann 
wieder  wie  friiher  ein,  wobei  das  Hauptthema  kanoniseh  behandelt  wird  und  in  ein 
Maggiore  Odur  von  Weber-Marschner'acbem  Jubelcharakter  tibergeht.  Kurz  vor 
dem  Schlusse  erscheint  noch  eine  Episode,  die  auffallig  mit  ihren  Vorhalten  an 
den  Anfang  des  Tristanvorspiels  erinnert  Gegeniiber  den  Ouverturen  der  Italiener 
muB  die  Nicolai'sche  als  eine  sehr  ernste,  tuchtige  Albeit  eingeschitzt  werden, 

Nr,  lj  Introduktion  und  Chor  (-Bdur,  4/4>  Allegro  vivace).  Schmetternde 
Trompeten  und  Jubelgesang  feiern  einen  unbekannten  Ritter,  der  aoeben  im  Turnier 
auf  der  Ebene  von  Ashby  alle  Tapfern  Englands,  darunter  auch  den  Tempelritter 
Brian  besiegt  hat  Die  ganze  Nummer  ist  eigentlich  nut  ein  Orchesterstiick,  in 
dem  der  Chor  wie  Rovena  und  Cedrico  als  Fullstimmen  ohne  Selbstandigkeit  be- 
handelt sind.  Interessant  ist,  wie  der  Eomponist  am  Schlusse  nach  -Efcdur  modu- 
liert  und  die  Nurnmer  in  dieser  Tonart  schlieGt  Nr,  2i  Kavatine  (Bdur,  *8/8, 
Larghetto).  Der  unbekannte  Sieger  —  Vilfredo  —  tritt  auf  mit  geschlossenem 
Visier,  auf  s  ein  em  Schilde  Heat  man  die  Inschrift  »Enterbt«,  Er  pre  ist  das  Glilck, 
wieder  in  der  Heimat  zu  sein,  und  den  Tag,  der  ihn  fOr  seine  Leiden  entsch&dige, 
Cedrico  fordert  ihn  auf  (ffdur,  4/*>  Allegro  giusto),  die  Dame  zu  nennen,  deren 
Hand  ihm  den  Siegerkranz  reichen  solle;  Vilfredo  bezeichnet  Rovena,  und  sie 
schmuckt  aeinen  Helm  mit  dem  Lorbeer.  Die  folgende  Krtfnungshymne  (J,durT 
4/4j  Andante  maestoao)  erinnert  at  ark  an  Rossini's  »Erschallt  ihr  froben  Festeslieder* 
in'  der  ersten  Szene  dea  Tell.  Cedrico  erklart  das  Turnier  fflr  beendet  (Cdur,  %j 
Allegro)  und  fragt  Vilfredo  nach  aeinem  Namen;  dieser  sagt,  er  sei  ein  Krieger, 
der  far  das  Recht  und  die  Tugend  atreite,  aber  ein  Geltibde  verbiete  ihm,  sich  zti 
nennen.  Eine  melodioae  Kavatine  folgt,  an  deren  SchluG  Chor  und  Soli  sich  be- 
teiligen.  Vilfredo  folgt  der  Einladung  Cedrico's  zur  Frende  Rovena's,  und  alle 
gehen  ab-  Nr.  3,  Szene  und  Jfavatine  bringfc  den  Auftritt  Briano's,  den  eine 
Art  Traaermarsch  (Adagio  maestoso,  */4,  bmoll)  von  imposautcr  Wirkung  begleitet 
In  einem  charakteristiach  gestalteten  Rezitativ  beklagt  er  knirschend  seine  Nieder- 
lage;  aber  —  ein  enharmonischer  Ubergang  leitet  zur  andern  Stimmuug  —  er,  ge- 
denkt  seiner  Liebe  zu  der  achOnen  Jfidin,  auf  die  seine  Normannen  fahnden.  In 
einer  kadenzenreichen  Kavatine  (iUdur,  4/4i  Andante}  gibt  er  seinem  Gefiihle  fur 
Rebekka  Ausdruck.  Dann  kehren  seine  Spaher  znrflck  und  berichten  in  einzelnen 
Gruppen  unisono,  daB  die  Jfidin  mit  ibrem  Vater  auf  der  Wanderung  nach  York 
sei  und  leicht  gefangen  werden  kftnne.  Die  ganze  piania&imo  gehaltene  Chorer- 
zahlung  (Bmoll,  tyt,  Allegro)  mit  ihrem  viertaktigen ,  immer  in  der  Unterquarte 
wiederholten  bewegtichen  BaBmotiv,  klingt  wie  eine  Vorahnung  der  Szene  in 
Carmen^  I-  Finale,  wo  die  Frauen  daa  Attentat  in  der  Fabrik  erz&hlen.  Die  ilb- 
liche  Bravourarie  mit  Chor  achliei3t  die  Szene  in  J.sdur  ab. 

Verwandlung  nach  der  groBen  Halle  im  Schlofie  Cedrico^.  Nr,  4,  Chor  der 
Frauen  (Bdur,  3/bi  Allegretto)  besingt  in  anmutigerWeiae  die  sch5ne  Rovena.  Diese 
selbst  tritt  nun  auf,  und  allein  gelassen,  gibt  sie  sich  suBen  Traumen  in  bezug  auf 
Vilfredo  hin,  Nr.  5,  Romance,  (Besdur,  %  Andantino),  ein  Effektatfickchen  far 
Koloraturaangerinnen,  bringt  beider  —  variierten — Wiederholung  voilkommen  getreu 
das  Thema  der  Arie  der  B'rau  v,  Latour  zu  Anfang  des  zweiten  Aktes  im  Postilion 
(1837  aufgefuhrt)  >0  wftr  ich  nie  geboren* ;  der  melodische  Kern  beider  aber  i&t  eigent- 
lich  der  alte  deutsche  Rheinlander  >Madel  waach  dich.  putz  dich,  kiimm  dich  sch8n«, 
der  auch  durch  die  italienische  Umrankung  hindurch  erkennbar  hleibt,  Der  drama- 
tis ch  bewegte  Auftritt  der  um  Rettung  I  eh  en  den  Rebekka  (Nr.  6,  Szene  und  Ka- 
vatine, Cmollj  -/at  Allegro  mosso),  die  packende  Schilderung  des  Cberfalls,  sowie 
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dicltavatine  (Fmoll,  2/<t,  Adagio  sostenuto)  heben  sich.  wenn  auch  italienische  Manier 
dauernd  festgehalten  ist,  vorteilhaft  vom  Vorhergehenden  ab.  Rovena  verheiBt 
Rebekka  Schutz,  indem  sie  zur  Freude  der  letzteren  die  Anwesenheit  des  Helden 

V0D.,,^a^i  erw^hllt-    Die  fol&ende   Arie  fiebekka'a  {J'dur,  %  Allegro  moderato) 
verlallt  teidcr  wieder  ganz  in  den  »brillanten«  Stil  der  damaligen  Oper  mit  alien 
semen  Uaarten.    Nr.  7,  Chor  von  Brianoa  Mannen  (Dmoll.  %  Andante  sostenuto! 
Wi!        ,wg6o    t6n  darch  Erinnerungsmotive  aus  Briano's  Auftritt  und  dem  Fluster 1 
chore  (Nr.  3).    DerChorsatz  sclbst,  der  wieder  dflster,  in  Achtelbewegung  gehalten 
istund  nur  halblaut  gesungen   wird,   erfahrt  einigc  Auflichtung  dnrch  inehrere 
dreitafctige  a  cappella-Satzehen.    Briano  bleibt  allein  mit  seineni  Scluldtrager,  der 
durch  einen  Hornruf  Cedrico  zur  Stelle  bringt.    Briano  verlangt  seine  angebliche 
bklavin  Rebekka  zuriick;  sie   wird  berbeigerufen   und   erscbeint  rait  ibrem  Vater 
Rovena  und   deren  Frauen.     Nr.8,  Finale  (J?dur,  V*,   Allegro).     Rebekka  nennt 
"f,-lSnw-i*lnen  LflSner'  dieaer  aberwiH  sein  Recht  durch*  Schwert  beweisen.    Da 
tntt  Vilfredo  mit  offenem  Visier  ein,  Cedrico  erkennt  seinen  Sohn  in  ihm.  und  es 
setzt  nun  ein  klangschones,  gut  gearbeitetes  Vokalsextett  (Desdur,  3/4,  Adagio)  ein 
'das   vom  15.  Takte  an  durch  Orchester  und  Frauencbor  verstiirkt  wird.    Nach  Ab- 
■schluB    des   wirkungsvollen  Satzes   kebrt   das  J?dur-Thema   dea  AnfangS  wieder 
Briano  schinaht  Vilfredo,  beide  zieben  die  Sehwerter,  Brianoa  Norinannen   brecben' 
aus  dem  Hmterbalt,  die  wenigcn  Sachsen  werden  ttberwaltigt,  Rebekka  wird  fort-" 
gefShrt,  und  mit  den  bekannten  Racberufen  schlieGt  im  breit  auagtrotnenden  Tntti- 
satze  der  Aufang. 


Nr.  9, 
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d  '  •<  i    j  .Zweite  Aki  beginnt  in  einem   Turmgemach  des  Templerhauses. 
•^•Tdladium  undRezitatir(J&dur,  «/*,  Andante  largbetto).    Nach  6  Einlcitungs- 
takten  gebt  der  Vorhang  auf,  und  man  sieht  Rebekka  schlafend.    Sanfte  Horner- 
passagen,  Geigen-  und  Ftatentriller  und  Kadenzen  leiten    eine   zarte  Kantilene 

c  6j  Y^T®8'61*  {im  ^  Takt)  6in'  die  deutlich  S^aug  die  Liebeasehnsucht  malt.    Vil- 
fredo s  Namen  Htistoct  Rebekka,  noch  traumcnd,  und  erinnert  sich,  wie  sie  denTeuren 
einst,  aJe  er  verwundet  lag,  gepflegt,  ihm  das  Leben  wiedergegeben  und  zngleich 
lhr  Herz  ihm  gcschenkt  babe.     Dann  gedenkfc  sie  ihrer  jetzigen  Lage,   und   mit 
fechrccken  sieht  sie  vom  Altan  aus  den  Abgrnnd  zu  ihren  FtiCen.    Nr.  10,  Duett 
Unter  dem  Posaunenmotiv  aus  dem  ersten  Akte  trifct  auch  jetzt  wieder  Briano  auf 
mit  Drohen  und  Scbmeicheln  um  Rebekka's  Liebe  wcrbend.    Sie  weist  ihn  sckau,- 
-dernd  zuriick.    Bis   hierher  war  alles  im  ausdrueksvollen  Rezitativ  ausgesprochen 
Nun  setzt  in  Fmoll,  4/4,  Allegro  giusto,  der  leidenacbaftlich  bewegte  Gesang  Briano's 
ein    der  dann  in   ein  lyrisches  Thema  (Des dux,  »/«,  Andante)  iibergeht.     Rebekka 
bleibt  ungeruhrt  und  antwortet  stolz  {Adurj,  worauf  beide  Stimmen  sich  {wieder 
in  Des  dur)  yereimgen  und  mit  der  obligaten  Kadenz  den  Satz  zum  AbschluB  brin^on 
Die  Fortaeteung  des  Duetts  {Fdur,  %  Allegro)  nimmt  wieder  dialogische  Fo^an, 
bis   die  Stimmen  im  e/s  Takt  abermals  zusammcngeben.     Als  Briano  Rebekka  ge-  at 

waltsam  an  sich  reiBen  will,   eilt  sie  auf  den  Balkon  und  ruft:    »Ein  Schritt,  Und  % 

icb  bin  frei«.  Und  da,  in  hCchster  Not,  verkilndet  ein  Trompe  ten  signal  (in  Ddai) 
von  auCen  die  Ankunft  des  GroBineieters.  Unter  den  Schreckcn  kiindenden  Figuren 
der  Basse  sagt  Briano,  daG  sie  nun  beide  des  Todes  seien,  und  noch  einmal  ver- 
einigen  sich  die  Stimmen  zum  abschlieCenden  Zwiegesang. 

Die  Szene  verwandelt  eicb  in  den  Waffensaal  der  Komturei.  Die  Bitter  des 
Templerordens  treten  in.  feierlichem  Zuge  auf  unter  dem  Marsch  Nr.  11  (Cdur, 
2/2,  Allegro  maestoso),  der  vier  Takte  enthalt,  die  genau  in  den  Lustigm  Weib&-n 
wiederkebren,  wo  sie  so  eharakteristiseh  das  Hereinwalzen  Falstaffs  beim  ersten 
Auftritt  zeichnen.  Bei  der  Wiederholung  des  Marsches  treten  die  Chorstimmen 
dazu,  die  wieder  ohne  jede  Selbstilndigkeit  und  rein  homophon  gesetzt  sind.  Luca,  \ 

der  GroCmeister,  ruhmt  die  Tapferkeit  der  Templer,  und  der  Sehwur  zur  Ver-  I 

•nichtung  der  Feinde   wird   erncuert.     Isaak  kommt  hereingestiirmt  und   fleht  um  1 

Erbarmen  far  seine  Tochter,  die  der  gritome  Briano  hierher  gebracht  habe.  Luca 
zeiht  sie  des  Zaubers,  und  da  Briano  zu  der  Anklage  schweigt,  eilt  alles  nach  dem 
Gerichtssaal,  um  die  Jiidin  zum  Flammentode  zu  verdammen.  Briano  bleibt  allein 
zuriick.    . 
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No  12  Szene  und  Arie.  Nach  einem  kurzen  Rczitativ  wird  Rebekka  gefes- 
«.lt  von  den  Wachtern  in  den  Gerichtssaal  gefuhrt  (Andante  inosso,  %  W), 
fiAano  erschrickt  heftig,  und  seine  Seelenstimmung  findet  im  Rezitativ  glaubhatten 
lusdnick,  wiihrend  das  Gebet  urn  Rettung  fur  die  Unschuldigo  wieder  den  heute 
i-aum  ertraglichen  Arienton  anschUlgt.  Die  Ritter  trcten  wieder  aut  (Allegro  /4, 
ndiir)  ein  Herold  iibergibt  den  Fehdebandsehuh  an  Briano,  der  fur  den  Orden 
i&mpfcn  soil,  falls  ein  Streiter  fur  die  Judin  im  Gottesgericht,  das  beschlossen 
tarda  sich  einstelleu  sollte.  Der  Spruch  des  Convents  wird  vom  Chor  umsono  fast 
/lnrcliffiinffi"  auf  den  TSnen  h  und  fis  (Andante  tnosso,  *U,  Bmo\l)  verkiindet, 
wahrend  die  Triolen-Melodie  in  den  OrchesterbaBen  liegt.  Eine  brayourose 
Repetitions- Arie   Brianos  mit  einfallendem    Chor    (in   Cmoll    beginnend,    in   Dur 

schlieBend)  endet  die  Szene.    ■  -  tf:  fe     .     > 

Im  SchloBe  Cedricos  spielt  sich  die  folgende  No.  13.  Duett  und  Terzett 
/Bdur  */«i  Allegro)  ab.  In  der  Einleitung  finden  wir  bereits  das  rhythmische 
Motiv'  das'  in  den  Lu$ttgeiz  We&ern  den  Auftritt.  von  Cajua  und  Sparlich.  in  der 
G'irtenszene  einleitet.  Das  melodiose  und  doch  nicht  triviale  Duett  bringt  die 
Aussprache  swischeh  Vater  und  Sohn.  Vilfredo  erbittet  Verzeihung,  daB  er  gegen 
des  Vaters  "Willen  mit  Richard  Lowenherz  in  denKampfzog.  (G  moll,  */4,  Andante, 
snkter  Q  dur.  */s)  Cedrico  bleibt  hart.  Da  komint  Rovena  und  vereint  lhre  Bitten 
mit  denen  Vilfredos  (Omoll,  %.  Allegro  molto).  Das  Vaterherz  wird  erweichfc 
Cedrico  zieht  den  Sohn  an  sein  Herz  und  vereint  ihn  mit  der  gehebten  Rovena  {As- 
dur  6/3),  worauf  Vilfredo  die  beliebte  Entzuckungsarie  (.Desdur,  4/4.  Allegro  mode- 
rate) singt,  die  nach  der  Repetition  mit  dem  obligaten  Terzettsatz  im  Piu  mosso  die 
Numtner  und  den  Akt  schliefit. 

Bei  einer  Neueinstudierung  der  Oper  in  der  Scala  in  Mailand  (1866)   hat    man 
die  Einteilung  geandert  und   den   dritten   Akt  schon  rait  der  vorgehenden   Szene 

befinnen  lasscn. 

°  Der  letztc  Aufeug  spielt  auf  der  Esplanade  vor  dem  Tempi crhause.    Recnts 
1st   der    Scheiterhaufen  aufgeturmt,  links  ist  der  Eingang  sum   Turnierplatz,  der 
hinter  den  Kulissen  angcnommen  wird.     No.  14.  Chor   und    Sextett  {Cdnr,'2/2, 
Allegro   maestoso).     Wieder  ertont  der  Marsch  der  Templer  (No.   11)    unter  dem 
alle  auftreten,  Templer,   Volk  und  die  Angeklagtc.    Rebekka   erscheint  mit  ihren 
.Wachtern,  gefesselt,  mit  aufgelffstem  Haar  im  weiBen  Gewande  unter  einem  Andante- 
satz  —  Mannerchor  —  in  As  dur.     Trommelwirbel  auf    der    Buhne.     Luca   gibt    das 
Zeichen,   der  erste  Trompetonruf  erklingt.     Wllbrend  des  Trauermarsches    (CmoU 
4/4,  Allegro  moderato),  der  erst  vom  Frauenchor  angestimmt,  dann  von  den  Temp- 
le™ aufgenommen   und  von   beiden   Choren  zu   Ende   gesungen   wird,  fuhrt  man 
Rebekka  zum  HolzatoB.    Luca  liLBt  den  Trompetenruf  wiederholen.    Er  sagt  dann 
der  Angeklagten,  daB  der  Himmel,  den  sie  angerufen  ba,be,    sie   verlasse,    und 
befiehlt.   den   Scheiterhaufen   zu    entzunden.    Unter  einem  klagenden  Adagio    des 
Orchesters  wird  Rebekka  auf  den  Holzstoss  geschleppt,  zwei  Sklaven  aind  im  Begnft 
ihn  anzuzunden,  da  erschallen  von  auBen  Trompotenklange,  und  aufwitrts  aturmende, 
immer  mehr  anwachsende  TriolenEguren  verkiinden  das  Nahen  des  Betters,  der 
von  den  Frauen  mit  Freudenrufen  *Un  cavcUiero*  begriifit  wird.    Vilfredo  tntt  mit 
Cedrico,  Isacco  und  stiehsiachen  Rittern  auf,  Rebekka  eilt  vom  Scheiterhaufen  herab 
und  sinkt  mit  einem  Aufschrei  in  die  Knie.  Briano  erkennt  zornbebend  seinen  fruheren 
Besieger.    In  echt  italienischer  Opernmanier  ist  nun  wieder  der  folgende  Sextettsatz 
(flsdur,  V4.  Adagio)  gehalten,  an  dem,  so  wirksam  die  Solostimmen  gesetzt  sind,  der 
Chor  sich  wieder  in  absolut  nichtssagcnder  Weise  beteiligt.   Im  anschlieBenden  Alle- 
grosatz  fordert  Vilfredo  den  trotzigen  Briano  zum  Karopfe,  und   wieder  folgt  ein 
bravouroaer  Duettsatz  beidor  (As dur,  4/4)  noit  den  (iblicben  Terzen- und  Sextengan- 
gen,  der  unter  Teilnahmc  des  Chors  und  der  andern  Solisten  schmetternd  zu  Ende 
gefuhrt  wird.    Alle  eilen  ab  zum  Turnierplatz,  nnr  Rebekka,   ihr  Vater  und    die 
Frauen  bleiben  zuruck.    No  15.    Preghiera.  (Andante,  4/4).     Ein  sanfter  Orches- 
tersatz   drflckt   die    stumme   Erwartung    aus,    und    nach    einem    echt    Baclrachen 
HalbschluB  auf  dem  Cdur  Akkorde,  singt  Rebekka  (in  As  dur)  ein  tieBnniges  Gebet, 
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das  im  ausgesprochenen  Charakter  eines  proteatantischen  Chorals  aus  dem  Munde 
der  Judm  and  immtten  des  italieniachen  Opernlarnis  sich  zwar  seltsam  genae- 
ansmmmt,  an  sich  aber  em  ausgezeichnetes  Stack  von  herzerfreuender  WirkunJ 
ist,  in  dem  der  deutsche  Kirchenmusiker  Nicolai  einmal  ohne  italienische  Maske 
erschemt.     No   16.     Chor     Szene    und   Final-Duett.     (JJdur,   4/4,   Allegro.) 

£?X^i*hM  J?  aUB1n'  Vilfred0  i8t  S£e*er  g^lieben;  nicht  &  Schwert 
?,?  twTr  ,  je,lbst  bat  «itschieden  und  Rebekka  errettet.  Sie  sinkt  ihrem  Befreier 
za  JJuBen,  und  der  Sinne  fast  beraubt,  gesteht  sie  ihm  nut  klageader  Stiinme  (Z?moll, 
U,  Allegro  moderato)  ihre  Liebe.  Leise  erwidert  ihr  Vilfrcdo,  daB  sie  ihn  lassen 
masse  and  spncht  ihr  in  einer  Kavatine  voll  edlen  Schwanges  (2>dar,  «/4l)  Trost 
und  Mat  zu.  Cedrico  ruft  ibn  fort,  er  sagt  Rebekka  Lebewohl,  and  sie  f&Ut 
ohnmachtig  m  die  Arme  des  Vatera.     So  schliofit  die  Oper  tief  ergreifend. 

Nicolai  selbst  berichtet: 

»Der  Erfolg  iat  ein  nageheurer  gewesen.  Er  hat  alle  Erwartungen  und  Eoff- 
PnTi1  hbept™f  «n-  So  habe  ich  denn,  eia  Deutscher,  in  Italien  einen  entschiedenen 
furore  gemacht.  Die  Direktion  des  Orchesters  hatte  fierr  Gebhard.  Das  Or- 
chester  ist  fur  Itahen  sehr  gut.    Ich  habe  die  drei  Abende,  wie  gebrauchlich,  am 

auS  If? T*T  ^fnl"  AbGnd  hia  iGh  elfmal  «6rafen  ™rdeb  vor  die  Szene 
Z™,1 T  j™ ^  ^ifallsbezeugungen  im  Laufe  der  Akte.     Den  zweiten  Abend 

Bi*  W  II  w?  ntten  ,Abend  <obglei<*  die  KSaigia  im  Theater  war)  dreimal. 
^P„.nan  n  fa?  aVrste  OP^  den  Wilhdm  Tell  von  Rossini  gegeben. 
TV?  ZT  ?er  C°Wte  ?  ^  5<w^^o  /^^  Ofierto;,  die  ale  opera  *  r^o  zwischen 
ic,u  t^v6"  g^geb6n  WUrde'  hatte  Fia8ko  S^acht,  obgleich  sie  vorher  an  der 
Oper  akzepfiertt    gen°^en  W°rdeD  War*     Die  K5nigin  bat  dic  Dedikation  der 

Der  »Templer«  machte  rasch  seinen  Weg  fiber  die  italieniachen  Buhnen. 

tSi  n~?rl  oV^de  Gr  in  G"enua>  Teatro  Garl°  aWw*,  am  13.  Aagust  in 
der  Mailander  Scala,  am  19.  Sept.  in  Triest  and  iiberall  mit  dauerndem  Er- 
loige  gegeben,  immer  von  Nicolai  selbst  inszeniert,  der  nur  fur  die  mise-cn- 
scene  hononert  wurde,  denn  die  Partitur  wurde  durch  den  Verlag  Lucca 
vertrieben.  beme  finanzielle  Lage  war  deshalb,  trotz  seines  Erfolges,  noch 
immer  erne  wemg  gfinstige.  Aber  er  erhielt  wiedcr  neue  Opernauftrage  und 
nawe  iroh  m    die  Ziukunft   sehen   konnen,    wonn  nicht  anderes  MiBgeschick 

vmm  '  daS  auf  Sein  Schaffen  nit*t  ohne  EinfluJJ  blieb. 

Von  Mailand  aus  war  Nicolai  nach  Brescia  geroist,  am  Krafte  zu  horen, 
die  in  seiner  nachaten  Oper  singen  sollten.  Dort  lernte  er  die  achone  Sangerin 
^rminiaFrezzohni  kennen,  in  die  er  sich  Hals  fiber  Kopf  verliebte.  Von 
seinemTater  hatte  er  schon  die  Einwilligang  zur  Heirat  und  die  Besorgung 
der  notigen  Papiere  erbeten,  aber  es  stellte  sich  heraus,  daB  die  rechte  tjber- 
einatimmung  zwischen  den  Liebenden  fehlte.  Obgleich  miteinander  verlobt 
una  zartliche  J3nefe  wechselnd,  wenn  aie  getrennt  waren.  zanktcn  und  quiilten 
sich  beide  in  unertriiglicher  Weise,  wenn  sie  zusammen  waren,  and  schlieB- 
iioh  heiratete  Ermmia  einen  andern,  den  Tenoristen  Poggi.  tJber  die  Ent- 
stehang  seiner  neaen  Oper  verzeichnet  Nicolai  im  Tagebach: 

rP^tIC!5«Ratte  m^  e}ne^  Sizilianer  ^aniens  Giacomo  Sachero  in  Mailand  verab- 
SS^W-n?  ^  da8n?Perfbuch  far  den  Karneval  fur  Genua  und  2war  Antonio 
«HZa  f  brcibe,n  so  lte"  Ich  uberzeugte  mich  abev,  daB  das  Sujet  nicht  Neaes 
£Yarbot!   und  so,  batte    ch  ib«  von  Triest  aus  schon  angezeigt,  daB  icb  den 

Bnch  ZZr  nfht  ?°™P°.?1  GT  WGrde'  und  ibn  a«fgefordert,  Sir  ein  anderes 
ituch  vorzubereiten.    In  Mailand  angekommen,  sah  ich  zu  meinem  Schrecken,  dafi 

2aLWaS  ei'  %&m^  fc  hatte'  noch  ^eniger  paBte,  und  so  war  ich  denn  schon 
gezwungen,  wider  Willen  zum  Fosaarini  zurtlckzukehren,  als  mir  von  Temistocle 
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olera  ein  bereits  fertiges  Opernbucb,  betitelt  Odoardo  e  Gildippe  offeriert  wurde, 
elcbes  mir  besser,  wiewohl  auch  nicbt  vollkommen  gefiel ,  und  Welches  ich  also 
**  wliblen  besehloS.  —  In  der  ersten  H&Ifte  des  October  war  ich  wieder  in  Bologna 
\d  schrieb  nun  hier  dio  Oper  Odoardo  &  Gildippe  fiir  Genua,  nngefS.hr  in  sechs 
Wochen.  Tagesuber  war  ich  an  den  Tisch  gefesselt,  die  Abende  brachte  ich  mit 
Knninia  gewohnlich  im  Theater  zu.  Die  TJnannehmlichkeiten  und  Zankereien  zwischen 
g  fingen  aber  bereits  an,  und  ihr  ztinkischer  und  durchaus  herzloser  Charakter 
gab  mir  tausend  Bitterkeiten  zu  erfahren  und  kostete  mich  unzahlige  Tr&nen.  Ich 
batte  wirklich  angefangen,  sie  2u  lieben  —  und  mein  Herz  empfing  taglich  neue 
Schliige,  —  oft  war  ich  auf  dem  Punkt  sie  zu  verlassen,  Hatte  ich  es  nur  getan! 
*Z~  Unter  solcher  Stirouiung  schrieb  ich  meine  Oper  fflr  Genua!* 

Am   26.  Dezember    1840    verkundete    der   Theaterzettel .  dort    die   Urauf- 
fiihrung  von 

Childippe  ed  Odoardo 

Melodramma  in  tre  alii 

da  rappresentarsi  nel  Teairo  Carlo  Felice 

il  camevale  del  1840  in  41 

Poesia  del  Sig.  Temistocle  Solera 

>  Musica  del  Maestro  Sig.  Otione  Nieolai 

Personaggi 

Guido,  Sigwre  di  Lara Signor  Itaffaele  Ferloiti 

Gildippe,   discendenle  dagli   antichi  Signori  di 

j^ara Signora  Antonietta  Raimri-Marini 

Odoardo,  Cavaliere  eroeiaio '.     Signor  Catotie  Lonati 

Idelfonso,  Abbate  del  castello  di  Lara Signor  Annibale  StatzUi 

Elvira,.  Damigclta  di  Gildippe.    .    , Signora  Teresa  Gramostini- Saetti 

• 

Cavaliere,  Guerrieri,  Dame,  Peseatore,  Pescatrici,  Pellegrini. 
La  scetia  e  nel  castello  di  Lara  e  site  vidnanxe* 

f 

»Wohin  entreiBt  ihr  mich,  der  schon  vom  Zahlen 
Ermfidet  1st,  Gildipp*  und  Odoard, 
i    Geliebte,  Gatfcen?    Eins  im  Kampfesbunde, 
Bleibt  ungetrennt  auch  in  der  Todesstunde.c 

Diese  Strophe  n  aus  Tasso'a  Befreitem  Jerusalem  setzfc  der  Diehter  als  Stoffquelle 
seinem  Textbuche  voran. 

Die  Handlung  beginnt  in  der  groBen  Halle  des  Kastella  von  Lara,  die  von  Ereuz* 
fahre.rn;  Frauen  und  Pilgern  gefttllt  ist.  Introduktionschor,  Guido  begriiBtdie 
Kreuzritter  und  weist  auf  die  Ehren  bin,  die  die  tapfereh  Befreier  dea  heiligen 
Grabes  erwarten,  dann  bittet  er  Gildippe,  seine  Liebe  zu  krOnen.  Idelfonso  er- 
innert  ihn  an  seinen  Schwur.  Er  mcSge  die  urn  den  Tod  des  Vaters  betrubte  Tochter 
ihrem  Schmerz  tiberlassen.  Bei  seiner  Ruckkehr  werde  Bie  sich  seiner  wilrdig  zeigen. 
Gildippe  gedenkt  beimlich  des  ihr  verlobten  Odoardo,  der  vielleicht  schon  in  der 
Schlacht  gefallen  und  auf  sie  herabblickt  Guido  gibt  sich  zufrieden,  und  alle  gehen 
nach  einer  groBen  Enaemblenummer  ab.  Odoardo  tritt  auf,  erschSpft  von  der  langen 
Wandernng,  Er  hat  ein  Schreiben  erhalten,  daB  seine  geliebte  Gildippe  die  Gattin 
ihres  Herrn  werden  solle,  aber  er  weiB  sie  treu.  Idelfonso  begrfiGt  ihn  warm  und 
beredet  ihn,  wieder' mit  in  den  Kampf  zu  ziehn,  er  selbst  werde  dann  nicht  ver-  ■ 

gebens  zu  Guido'a  Herzen  sprechen.  «.-.■«•  •-.«.- 

Verwandiung.  Kabinett  im  KastelL  Gildippe  beklagt  ihre  hofifnungslose  Liebe 
und  m8chte  sterben.  Odoardo  singfc  von  auBen  das  Lied,  das  sie  frtiher  gesungen, 
Sie  erkennt  seine  Stimme,  schwOrt  dem  Geliebten  ewige  Treue  und  eilt  lhm  ent- 
gegen.  $ 
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r  iat  der  erste,  der  zum  Ziel  fur  die  Pfeile  so  vieler  Zuhorer  wird,  die 


si 


Verwandlung.    Saal,  zur  Hochzeit  geriiatet.    Der  Chor  beaingt  daa  Brautpaar 
Uudo  danlct  alien  und  eagt  Gildippen,  dafi  er  aein  Herz  nicht-bia  zur  Heimkehr 
bezwmgen  ksnne,  die  Achate  Stunde  schon  aolle  sie  vereinen. '  Als  Idelfonao  ihn 
an  semen  Schwur  mahnt.  erklart  er  ihn  hinfiillig:  ein  liebendes  Herz  aei  machtiger 
und  ala  Herracher  vemiehte  er  ihn.    Odoardo  tritt  ein  und  wird  von  Idelfonao  als 
lroubadour   und   tapferer  Ritter  vorgestellt.     Guide    bewillkoinnit  ihn  und  hoifit 
ihn  ein  Lied  aingen,  lftfit  aber  bald  MiBtrauen  merken.    Als  Odoardo  am  Schlusse 
seiner  Romans  Gildippe'a  Schickaal  besingt,  daG  die  trauemd  Liebende  die  Gattin 
ihres  Herrn  werden  mfisae,  spring*  diese  auf  mit  dem  Ausruf:  Niemals!    Ehe  sie 
dies  Band  knupfe   wolle  sie  in  den  Tod  gehem   Guido  will  sie  erdolchen.   Odoardo 
wirrt  sicn  dazwiscben.    Ensemblesatz.    Odoardo  verlangt  von  Guido  den  Tod   Gil- 
dippe  ruft;  Nein  -  tote   mich!    Aber  den  Tyrannen  dilnkt    der  Tod  eine  zu  fie- 
ri nge  btrafe.    In  getrennten  Kerkern  aollen  beide  der  Qual  iibergeben  werden,  und 
dann  soil  jeder  einzeln  aterben.     GroBer  Finalaatz. 

Der  zweite  Akfc  beginnt  im  Kerker  Odoardos.  Der  Gefangene  klagt,  daG 
Kuhm  und  Liebe,  die  aeinem  Leben  lachten,  begraben  aind.  Der  Chor  der  Kreuz- 
fahrer  ertont  von  auBen,  Odoardo  will,  aeinem  Schwur  getreu,  mit  ihnen  ziehn 
er  sucht  seine  Ketten  zu  zerreiBen,  die  Tttr  zu  erbrechen  -  Vergebena!  kein 
enrenvolies  Grab  winkt  ihm.  Da  erscheint  Idelfonao,  niramt  ihm  die  Ketten  ab 
und  sagtihm,  er  aei  frei.  Auch  Gildippe  kommt;  Jubel,  Umarmung.  Idelfonso. 
seguet  das  Paar^  Gott  mOge  daa  Leben  des  unniitzen  Greises  aualoschen,  dies  sei 
aein  achOnstcr  Tag.  Der  Kriegageaang  ertont.  Odoardo  fordert  Gildippe  auf,  mit 
ihm  zu  fhehn;  unerkannt,  mit  geachlosaenem  Helm  will  er  kiimpfen;  Gildippe  will 

i,/!rT-ndIung-    ?Wl'mische  See"    Waffeolarm.    Ein  Schiff  erscheint,  der  Blitz 
scblagt  hmein,   und  es  geht  unter.    Dann  tritt  Ruhe  ein,  Fischer  und  Fraueu 

HTfa   K  ?r-n^De  Br^-    naht'  man  brin»t  GildiPPe»   **  ^n  Sinnen  ist,  ans 
Ufer  und  holt  Hdfe     Gildippe  ftagfc  nach  dem  Geliebten,  mit  dem  aie  aus  dem 

lierker  geflohen  und  der  ihr  nun  aufa  neue  geraubt  sei.  Vielleicht  aei  er  wiedcr 
dem  krausamen  in  die  Hilnde  gefallen,  der  ihn  fur  seine  Liebe  biiGen  lieBe.  Der 
Chor  benchtet,  daB  ein  Jiingling..  3ch6n  und  vornohm,  der  dem  Sturm  entgangen 
zu  Guido  gebracht  worden  sei.  Gildippe  ruft  nach  einem  Schwert,  aie,  die  der 
Vater  unter  Waffen  erzogen  habe,  wolle  den  Geliebten  retten  und  Guido  taten. 
lhre  Keden  werden  vom  Chor  fur  AuBerungen  des  Wahnainna  gehalten 

Der  dntte  Akt  spielt  im  Lager  der  Kreuzfahrer  am  mittellandischen  Meer. 
Szene  Guidoa  Der  Nebenbuhler  ist  in  seiner  Macht,  aber  kann  aein  Tod  ihn 
aelbst  gluckhcher  machen  ?  Was  1st  ohne  sie  das  Leben  ?  Wo  iat  die  ungluckliche 
Gildippe  die  entfloh  ?  Er  erfahrt  daB  Gildippe  aua  dem  Schiffbruch  gerettet  aei, 
und  gibt  Befehl  Odoardo  zu  toten.  Aufzug  der  Ritter  mit  der  Fahne.  Odoardo 
wird  in  Ketten  herbeigebracht.  Chor  der  FiScher  und  Frauen  folgt.  Idelfonao 
oeachwort  vergebena  Guido,  von  dem  Morde  abzulasaen.  Tromruelwirbel  Alle 
kmen  zum  Gebet  nieder.  Ein  Wachter  entbl86t  aein  Schwert.  Da  naht  ein  Ritter 
in  voller  Ruatung  mit  geschloaaenem  Viaier,  urn  Odoardo  zu  achutzen.  Er  fordert 
Zmd°  ,ZUm  tZ^.amPf  und  entwaffnefc  ihn,  dabei  entfallt  ihm  aelbat  der  Helm 
Man  erkennt  Gildippe,  und  Guido,  gerflhrt,  vereinigt  daa  Paar,  an  dessen  Seite  er 
auf  dem  Felde  der  Ehre  aein  Unrecht  siihnen  will. 

Von  dieaer  Oper  war  bisher  niehfcs  zu  ermitteln,  selbst  eine  bei  Ricordi  1 

und  Mechetti  im  Druck  erschienene  Kavatine  fur  Mezzosopran  » Tmto  invano 
m  qmsto  core*  (Ja,  ich  wiihne  tief  im  Herzen)  ist  nicht  mehr  zu  erlangon, 
ebenaowenig  em  im  NachlaB  verzeichnotes  Tongemalde  aus  der  Oper:  »Meeres- 
sturm,  Schiffbruch  und  TViederkehr  der  Ruhe*  fur  Orchester. 

Wir  konnen  hier  nur  den  .Bericht  der   QazxeUa  di  Gmova  vom  30.  De- 
zomber  1840  im  Auazuge  wiedergeben : 
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■ 
rleich  ungeduldig  irn  Sehen  und  H'Oren  wie  im  Urfceilen.  sind  ?  Bedauern&wertes 
f  \  der  Dlchter*  Dei-  erste,  fiber  den  sie  tille  zusammen  hcrfallen  wollten,  ist 
Themis  tokles  Solera,  der  Verfasser  von  Oildippe ,  und  Odoardo:  *  "Wei  ch  .  fade 
Tlicbtimg!*  Sagt  dec  cine  —  > Welch e  ilberspannten  Verse, «  ruft  ein  anderer  aus — 
,^ie  man  sie  niclifc  einmal  in  'Genua  fabriziert*  fiigt  einer  hinzu,  auf  den  die 
Grabschrift  des  Dicliters  Bellincioni  paGt: 

>Sein  ganges  Ztel  l%%  and  ere  zu  kriinken«- 


- 


s 


r 

»Von  wem  ist  die  Musik}€  so  fragt  einer.  »Von  Maestro  Nicblai,«  antwortet 
ein  andrer.  »Donnerwettcr,«  fangt  der  .erste  wieder  an,  >der  Komponist  des 
TempIariOt —  der  so  gefiel*,  fahrt  der  andre  fort,  »das  muG  schon  sein!  Wunder- 
ebon!  Ueberraschend !  Besscr  als  der  Templario?  Man  sagt  so*.  Indes,.  diesc 
ten  Vorurteile,  die  sich  vorher  liber  die  Opern  verbreiten,  schaden  ihnen,  anstatt 
Zu  nutzen-  Denn  wenn  das  Publikum  das  SchOne  dort  nicht  findet,  was  ihm  geriihmt 
worden  ist  und  was  ihm  seine  Erwartung  verspricht,  langweilt  es  sicb,  mault  es  Und 
bewegt  nur  selten  die  HiLnde  zum  Applaus,  Und  tataiichlich  wurde  der  erste  Akt 
mit  wenig  Beifall  begonnen  und  beendct  Er  .  war  nur  an  den  Tenor  Catone 
Lonati  bei  seiner  Abgangsarie  und  an  die  Primadonna  Antonietta  Raiaeri-Marini, 
gleicbfalls  bei  ihrer  Arie,  gerichtet 

Der  2.  und  3.  Akt  fan  den  eine  freundlichere  Aufnahme,  da  eine  Arie  des  Tenors, 
ein  Duett  zwischen  ihm  und  der  Primadonna  und  das  Finale  schon  etwas  mehr 
Beifall  erhielt.  Einige  StQcke  gefielen,  da  sie  aber  voller  allzudeutlicher  An- 
kl&n^e  waren,  lilchelte  ihnea  das  Publikum  nur  wie  alten  Bekannten  zu.  Schliefi- 
lich  um  es  kurz  herauszusagen,  fand  man  das  Wcrk  am  eraten  Abend  hinsichtlich 
der  Melodik  ziemlich  mittelmtlGig,  wahrend  hinsichtlich  der  Harmonik  man  immer 
die  tiefe  Kunst  Nicolais  aoerkannte.  Die  zwcite  Vorstellung  hatte  mehr  Gliick  als 
die  erste,  dank  einer  b  esse  re  n  Ausfiihrung  seitens  der  Dars  teller.  Voin  Sitnger- 
personal  kann  man  nur  sagen,  da(3  es  dem  Teatro  Carlo  Felice  gleich  Ehre  macht 
wie  dem  Impresario.  Das  Genueser  Publikum  sieht  mit  Vergmigen  die  Marini 
wieder,  die  eine  ausgeglichene,  vorziigliche  Stimmc  mit  seelenvollem  Vortrag  und 
einer  sebenen  Erscheinung  vcrein^gfc.  Lonati  ist  ein  verdienstlicher  Tenor,  begabt 
mit  anmutiger  Gestalt  und  schoner,  hoher  Stimme.  Wenn  er  sie  manchmal  bieg- 
saraer  und  farbenreicher  zu  behandeln  wtlfite,  konnte  man  ibn  nicht  idealer 
wiinschen.  Auch  der  BaB  Ferlo  tti  besitzt  eine  immer  wohltOnende  Stimme  und 
cine  gute  Gesangsmethode,  die  vielleicht  in  einer  andern  Oper  in  hellerem  Licht 
glanzen  wird.*  *  *■'] 

In  der  Chronik  des   Teatro  Carlo  Felice  findet  sich  der  Vermerk: 


i 


>Im  Karneval  1840/41  Gildippe  ed  Odoardo  von  Nicolai  29  Vorstellungen  bei 
kalter  Aufnabme.< 

XicolaL  aelbst  notierte  in  sein  Tagebucb: 

> Odoardo  e  Gildippe  ging  ain  26.  Dezember  in  Genua  in  Szene;  fiel  nicht  durch 
und  machte  keinen  Succes,  sondem  wurde  gleichgiltig  aufgenommen.  Man  hat 
flie  zwanzigmal  glaub1  ich  rnhig  fortgegeben  und  ist  dann  zu  andern  Opern  iiberge- 
gangen.  Sie  ist  wahrscheinlich  ftir  immer  der  Vergessenbeit  anheimgef alien-  Icb 
reiste  nach  den  ersten  drei  Vorstellungen  sogleicb  nach  Mailand  ab.< 

Eine  Kavatine  aus  der  Oper  wurde  am  13,  I>ez,  1842  in  der  "Wiener 
Hofoper  gesungen.  I 

Zwiacben  die  Erstauffiihmngen  des  Templar io  und  Gildippe  ed  Odoardo 
fallt  die  Urauffiibrnng  von  Verdi's  zweiter  Oper  Un  giQrno  di  regno t  einein 
Zweiakter  komischer  Gattung  mit  Text  von  Felice  Homanij  in  der  u,  a. 
audi  die  Marini  und  Salvi,  so  wie  Luigia  Abbadia^  die  in  Nicolai's 
Tempter  mitgewivkt  hatten,  s  an  gen. 
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Man  weifi,  dafi  der  junge  Maestro  dieses  einzige  heitere  Kind  seiner 
Muse  —  vom  FaUtaff  abgesehen  —  unter  den  betrtibendsten  VerhiUtnissen 
schreiben  mufiie.  Bald  nach  Beginn  der  Arbeit  erkrankten  seine  beiden 
Kinder  und  starben,  und  kurze  Zeit  darauf  folgte  ihnen  die  Mutter  im  Tode 
nach.  Einsam  und  verzweifelnd  .  stand  der  trauernde  Gatte  und  Yater  da 
und  in  dies'er  Seelenqual  mufite  er  eine  komiscbe  Oper  schaffen. 

Sie  mififiel  de'nn  auch  griindlich,  als  sie  am  5,  September  1840  in  der 
Scala  in  Szene  ging  —  auch  in  spaterer  Beorbeitung  als  II  fmto  Stanislao 
machte  sie  kern  Gltick  —  und  wahrend  Nicolai  mit  dem  Erfolge  seines 
Templario  in  ganz  Italien  gefeiert  wurde,  wollte  Verdi,  von  Scbmerz  gebeu<*t 
und  verbittert,  der  Koroposition  ganzlicb  entsagen  und  den  Vertrag  mit  Me- 
relli,  demzufolge  er  drei  Opern  zu  liefern  verpflichtet  war,  auflosen.  Nach 
der  lauen  Aufnahme  von  Gildippe  ed  Odoardo  befand  sich  aber  Nicolai  bald 
in  derselben  Terfassung.     Er  schreibt: 

>Das  far  Mailand  bestimmte  neue  Buch  von  Themistocle  Solera  [der  fur  Verdi 
den  Oberto  und  filr  Nicolai  die  Gildippe  geliefert  hatte]  Nabucio  war  durchaus, 
unmflglich  in  Musik  zu  setzen,  —  ich  musste  es  refusieren,  iiberzeugt,  dafi  ein 
ewiges  Wiiten,  BlutvergieBen,  Schimpfen,  Schlagen  und  Morden  kein  Sujet  fur 
mich  sei,  Der  Nabucco  taugte  nicht,  Der  Proscritto  taugte  nicht  Die  Fr  ezzolini, 
die  ich  mir  damals  far  diesen  Karneval  ausbedungen  hatte,  als  wir  verlobt  wares j 
war  zu  meiner  Feindin  geworden-  Ieh  selbst  war  httchst  krank,  physisch  und 
moralisch.< 


Verdi  schildert  in  seiner  Lebensskizze,  wie  Merelli  bezuglich  des  Nabitcco. 
zu  ilim  sagte: 


* 


»Denke  dir  nur,  ein  Text  von  Solera,  he rrlicb,  wundervoll,  ausgezeichnet!  die 
dramatischen  Situationen  geradezu  grofiartig,  dabei  sehr  epannend,  und  wunder- 
fichOne  Verse  —  aber  dieser  Querkopf  von  Nicolai  l&Bt  nicht  mit  sich  reden;  er 
sagt  einfach,  der  Text  ist  unmoglich.  Ich  weifi  nicht,  was  ich  machen  soil.  Wenn 
ich  wenigstens  wiifite,  wo  ich  gleich  einen  andern  Text  hernehmen  soil.  —  Da 
kann  ich  dir  helfen,  war  Verdi's  Antworfc.  Haat  du  nicht  It  Proscritto  Itir  mich 
schreiben  lassen  ?  Ich  habe  keine  Kote  dazu  komponiert  und  stelle  ihn  dir  gern 
zur  Verf(igung.< 


So  empfing  Nicolai  das  Rossi'sche  Textbuch,  und  Merelli  zwang  das  zu 
Nabucco  Verdi  auf ,    der   damit   ein  Jahr    spiiter  den   ersten  groJJen  Sieg  er- 


■ 


ringen  aollte,  waJirend, Nicolai  mit  dem  Proscritto  gliinzend  durchfieL 
Nicolai  berichtet  weiter: 

»  Unter  solchen  Umstiinden  wtinschte  ich  denn  nun!  die  Oper  lieber  nicht  zu 
schreiben;  aber  Merelli  konnte  inich  nicht  mehr  absolvieren,  da  es  die  einzige 
neue  Oper  in  diesem  Karneval  war  und  er  deshalb  mit  dem  Guvernum  verpflichtet 
war.  Unter  den  beiden  vorhandenen  Biichern  war  am  Ende  der  Proscritto  doch 
weniger  untauglich,  und  so  mufite  ich  mich  zur  Komposition  dieses  Buches  be- 
quemen,  vriewohl  ich  von  Anfang  an  einsah,  dafi  aus  einer  so  schandlichen  Poesie 
niemals  etwas'  Ordentliches  gemacht  werden  kflnne.  Ich  ging  an  die  Arbeit  am 
4.  Januar  und  mufite  in  sechs  Wocben  mit  den  drei  Akten  fertig  sein.  —  So  ge- 
schah  es!  ^ —  Ich  sah  voraus,  dafi  meine  Oper  Fiasco -machen  mufite  —  so  gescbah 
es!  —  Mein  Verhaltnis  mit  der  Frezzolini  war  abscheulich.  Schon  in  der  Probe 
haben  wir  nie  ein  Wort  gewechselt,  und  ich  war  des  achlechten  Erfolges  voll- 
kommen  gewiJ3.«  , 

In  der  Fastenzeit  des  Jahres   1841,  am  13.  Miirz,  verkiindete  der  JZettel 
der  Scala  zu  Mailand  die  Urauffdhrung. 
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f,  sate* 
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i?  Froscritto 

Melodratnma  tragtco 
da  rappresentarsi  neW  L  R.  Teatro  alia  Scala 

il  carnovale  1841 

Musica  del  Maestro  Signor  Ottone  Nicotai 

Personaggi  Attori 

ArturOj  conte  di  Norton Signor  Donxelli  Domenico 

Leonora,  di  ltd  rnoglie Signora  Fre&zolini  Erminia 

Edernondo  di  Salisbury  *    •    .    .    <  Signor  Golletti  Filippo 

Giorgio ,  fratello  di  Leonora  .   .   *  >       Castellan  Andrea 

Riocardo  di  Sommerset  .....  »       Rossi  Gaetano 

Williams ,  intendmte *       Marconi  Napoleone 

Jrene}  affe&ionata  di  Leonora.   .    ,  Signora  de  BaiUou  Felieita 

ieri  delta  Rosa  rossa  —  Gentiluornifii  —  Dame  —  Amici  di  Norton. 
Sceriffi  —  Arcieri  reali  —  Scudieri  —  Paggi. 
-    Va&ione  k  in  Inghilterra,  net  Castelto  di  Norton  e  vicinantcc,  net  Secolo  XV. 

*Die  Akten  fiber  das  Work,  die  sich  iin  Archiv  des  Scala- Theaters  be- 
fanden,  und  zwar  in  don  Riiumen  des  Jiegier ungspalastes ,  wurden  1848  mit 
alien  andern  zur  Errichtung  von  Barrikaden  benutzt  und  gingen  so  verloren. 
Die  Kritik  lobte  nur  das  Quartett  der  Einleitung  und  die  Homanze  Leonora1  s 
zu  Anfang  des  dritten  Aktes*     Nicolai  selbst  bericbtet: 

>Die  Frezzolini  sang  gar  nicht,  die  Auffuhrung  war  infam,  schiindlich!  ich 
wurde  absichtlicb  maltratiert.  Die  Oper  hat  nach  meiaeni  TJrteil  einige  Stlicke, 
die  sicb  halten  kOnnen,  wenn  aucb  das  Ganze  umnOglich  Glfick  macben  kaiin.  — 
Die  Oper  wurde  nur  einmal  gegebeu,  Merelli  hat  sie  zwar  wieder  geben  wollen, 
jedoch  die  Frezzolini,  deren  Betragen  selbst  dem  Publikum  miSfallen  hatte  und  die 
an  jenem  Abend  persSnlich  geziseht  wurde,  wollte  durcbaus  9ie  nicht  mehr  singen, 
so  hat  man  mir  wenlgstens  berichtet.    Ich  habe  sie  nie  wieder  gesprochen.c 

Man  hort  aus  diesen  Wotten  noch  immer  den  gekrankten  Liebhaber 
heraus.  Ehe  wir  auf  II  Proscritto  eingehen,  dem  wir  spater  in  neuer  Gestalt 
noch  begegnen,  horen  wir  Nicolai's  Selbstbekenntnisse  weiter:  ' 

>lch  wurde  nunmehr  von  Merelli  engagiert,  meinen  Temptario  in  dies  em 
Friihjabr  hier  in  Wien  mit  den  Italienern  zu  geben*  Am  24.  M&rz  verlieB  ich 
Mail  and  und  kam  am  1,  April  in  Wien  an.  Obgleicb  ich  von  Merelli  nur  200  fl.  (?♦  M. 
bekomine,  so  nahm  ich  es  doch  an,  —  So  werde  ich  denn,  beeonders  disgustiert 
durch  die  letzte  Begebenheit  an  der  Scala,  vielleicht  nicht  so  scbnell  nach  Italien 
wiederkehren  und  tneine  Oper  fiir  den  komnienden  Herbst  in  Turin  wohl  nicht 
aohreiben,  b  on  dem  den  Kontrakt  auflosen.* 

So  sehen  wir  Nicolai's  Laufbahn  als  italienischer  Opernkomponist,  die 
mit  dem  Templario  eine  so  glanzende  TVendung  nahm,  mit  einem  schrillen 
MLOklang  enden.  Er  kehrte  nicht  mehr  in  das  Land  seiner  ersten  Triumphe 
zuruck  und  ergriff  die  nach  dem  Erfolg  des  Templario  in  Wien  sich  bietende 
Grelegenbeit ,  dauernd  an  der  dortigen  Oper  ale  Kapellmeister  zu  wirken? 
womit  die  Terpftichtung  verbunden  war,  innorhalb  der  drei  Engagementsjahre 
eine  groJJe   neue   deutsche   Oper  fiir  das  Hofoperntheater  zu  komponieren. 

Eine   nach  H.  Mendel's   Mitteilungen   schon   begonnene   italienische    Oper 

Proserpina  —  von  der  sich  aber  kerne  Spur7  nicht  einmal  in  Nicolar's  eigenen 

|  Aufierungen  findet  —  blieb  somit  ungeschrieben,  und  wir  waren  mit  unserm 

Thema  zu  Ende?  wenn  die  beiden  erhaltenen  italienischen  Wei'ke  nicht  noch 

weiter  unsere  Aufmerksamkcit  in  Anspruch  nahmen, 

t5,  d.  IMG.    XII,    "  ?  19 
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»Meia  Templario  ging  am  31.  Mai  [1841]  in  k.k.  Hoftheater  nlichst  deni  Karntuer- 
tor  in  Szene*  Ich  dirigierte  die  drei  erg  ten  Vorstellungen  seLbst  Am  era  ten  Abend 
wurcle  ich  mehrmals  mit  meinen  Siingern  herausgerufen,  Sie  waren  die  Tadolini 
(Rebecca),  Badiali  (Bariton,  Briano),  Moriani  (Tenor T  ViIfredo)..":?Die  Oper  hat 
eine  sehr  giinstige  Aufnahme  beim  Publikum  gefunden  und  gefttflt  bei  jeder  Tor- 
stellung  rnehr.* 
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So  schreibt  er  dem  Vater  und  berichtefc  weiter,  daB  er  sich  nicht  gleich 
sur  Annahme  des  ihm  gebotenen  Engagements  habe  entscblieGen  konncn, 
da  er  dadurch  seine  italienisclie  Karriere  ganzlich  unterbreche.  Er  habe  es 
aber  doch  getan,  mit  Rlicksicht  darauf,  daB  er  ihm  dann  wiirde  ofter  einen 
Beitrag  aur  Erleichterung  seiner  Tage  senden  konnen, 

»Fur  mich  allein  hatto  ich  mich  vielleicht  noch  nicht  gebunden,  sonde™ 
dem  GcJtzen  »"ftuhm«  wohl  noch  einige  Zeit  auf  Kosten  meincr  Ruhe  nachgejagt>« 

Schon  wahrend  der  crsten  Saison  in  "Wien,  im  Httrz  1842,  erlieB  Nicolai, 
begierig  seine  deutsche  Oper  zu  komponieren,  in  Ermanglnng  eines  passenden 
Textes  ein  oftentliches  Preisausschreiben  fiir  ein  deutsches  Opernbuch.  Tiber 
30  Angeboto  gingen  ein  —  darunter  drei  Rienzi,  eine  Ghidrtm  —  aber  keines 
geniigte  ihm. 

>Wo  soil  man  Textbiicher  hcrnehnien  in  einem  Lande  wie  dieses,  wo  erstens 
keine  Dichter  eiistieren,  die  von  der  richtigen  Anfertigung  solcher  Arbeit  auch 
nur  einen  lei  b  en  BegriiF  haben,  und  wo  vor  allem  —  fur  neue  Op  em  nichts  getan 
und  ao  gut  wie  nichts  gezahlt  wird?  Scribe  verlangt  fur  einen  neuen  franzSsischen 
Operntext  12  —  20000  Fr9«,  und  Deutschland  gibt  fiir  eine  neue  Oper,  samt  In- 
schluG  dea  Buches  entweder  nichts  —  hochstens  aber  500  Gulden,  welches  difc  fiir 
meine  neue  Oper  atipulierte  Snmme  war,  Und  das  ist  noch  viel!  Deutschland 
ist  ein  Aftenland,  es  nimmt  lieber  die  schlechteste  italienische  oder  franzSsische 
Oper  hin,  als  fiir  eine  deutsche  Oper  etwaa  zu  zahlen.  —  —  Traurigee,  tniiiriges  J| 
Los,  ein  dcutscher  Opernkomponiat  zu  sein*«  -!j| 

"Wie  berechtigt  diese  K.lage  war ,  wissen  wir  nicht  nur  aus  den  Erfah-  i| 
rungen  Mozart's  und  Beethoven  s,  sondern  auch  aus  den  Kampfen  von  Nicolai's 
Zeitgenossen  Wagner  und  Lortzing.  Er  ging  nun  selbst  daran  einen  StofF 
zu  finden,  studierte  die  TVerke  von  Goldoni,  Gozzi,  Lope  de  Vega,  Cal- 
deron  &  a.,  entwarf  eine  ganze  fteihe  von  Planen.,  urn  sie  aber  schliefilich 
doch  wieder  zu  verwerfen.      So  schreibt  er  dem  Vater  im  Juni   1843: 

*Fiir  dicsen  Winter  muB  ich  eine  neue  deutsche  Oper  fiir  unser  Theater  schreiben, 
deren  Komposition  ich  im  nachsten  Monate  beginnen  werde  and  wovori  das  Buch 
jetzt  von  Otto  Pre ch tier  gesckrieben  wird.  Den  StofF  dazu  habe  ich  aus  dem 
alten  italienischen  Schriftsteller  Gozzi  gewiihlt,  aus  dem  auch  Schiller  seine 
Turandot  gefischt  hat.  Er  heiBfc  ipitoccki  fortunati  und  gibt  eine  opera  semi-buffa* 
Ich  sehe  meine  Aufgabe,  eine  deutsche  Oper  zu  schreihen,  bei  dem  jetzigea 
Stande  der  Dinge  als  sehr  schwer  an  —  indes  will  ich  nicht  verzagen.* 

Im.  Oktober  ist  er  schon  mit  den  Proben  zu  seiner  neuen  Oper  beschiif-  | 

tigt?   diese   ist  aber  nicht  Die  glucklichen  Bettleri   sondern  Die  H&irnlcehr.,  wie         -ij 
er  die   LTmarbeitung   des  JProscritto    zu  nennen  beabsichtigte.      Otto  Prechtler  1 

iiberaefczte   den   italienischc n    Text   nacb    einem   ihm    von    Zeit    zu   Zeit   von         ..| 
Nicolai    vorgezeichneten,    der    vorhandenen    Musik    entsprechendem    Metrum-  i 

schema  in  a  Deutsche.  Grleichzeitig  mit  der  TJnterlegung  des.  Textes  wo  11  to 
er  dann  die  ffanze  Musik  neu  durcbarbeiten.  Die  Durchfiihrung  dieses  Planes 
erwies  sich  jedoch  ala  unmoglichj  und  so  bestimmte  er.  den  ihm  befreundeten 
S chi-ifta teller  Siegfried  Kapp  er,    von    deal   ganzen   Buche   nur  den  tcilwcise 
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auch  noch  umgeanderten  Plan  beizubehalten ,  den  Text  aber  ganz  neu  zu 
dichten,  so  dafi  die  Musik,  so  weit  sie  beibekalten  wurde,  dem  neuen  Buche 
angepailtj  tells  neu  komponiert  werden  muBte.  Eine  Arbeit,  die  >mit  un- 
beschreiblicker  beiderBeitiger  Aufopferung  von  Zeit  und  Miibe  und  Geduld 
zu  Ende  gefulirt*,  dennock  keinen  der  Beteiligten  zufriedcnstellte.  »Kein 
Stuck  blieb  unverllndert,  und  ungefahr  die  Halfte  der  Oper  komp onier to  icb 
<ranz  neu*.  In  dieser  Gestalt  erschien  nun  der  Proscritto  unter  dem  Titel 
*bie  Beimkehr  des  Verbannten  am  3.  Eebruar  1844  auf  der  Biihne  des  Hof- 
opern  theaters.  Erl  sang  den  Artur,  Fran  van  Hasseit-Barth  die  Leon  ore. 
Staudigl  den  Edmund,  Pfister  den  Georg,   Holzel  den  Richard, 

Der  Erfolg  war  auBerlich  ein  gunstiger,  denn  die  Heimkehr  konnte  inner- 
halb  dreier  Jahre  27  mal  gegeben  warden,  und  die  Wiener  Musikzeitun  * 
konnte  schreiben,  sie  sei  eine  der  Lieblingaopern  des  Hoftheaters  gewordeiT. 
Dauerndes  Leben  ward  ihr  indessen  nicht  zu  teil.  Es  ist  aber  wenigstens 
der  vom  Komponisten  selbst  arrangierte  vollstiindige  Klavierauszug  im  Drueke 
erschienen  (bei  Diabelli,  jetzt  Cranz  in  Wien);  er  ist  dem  Konig  Leopold  I, 
von  Belgieri  gewidmet,  und  Nicolai  sandte  das  Praclit exemplar  sowie  eine 
Abschrift  der  Parti tur  nacb  BriisseL 

Beziiglich  neuor  Opcrnpliine  berichtet  Kapper ,  dafi  der  Gedanke  Nicolai 
lebhaft  ergriffen  hatte,  die  stereotypen  Gestalten  des  al  tit  alien  ischen  Lust- 
spiels  in  einer  koinischcn  Oper  zusammenzufasson. 

*Erinnerungen  an  das  italienische  Yolksleben  mochten  da  noch  im  Hinter- 
grunde  mittatig  sein.  Er  entwarf  auch  nach  seiner  Weise  einen  vollstandigen, 
•gro.flenteiU  schon  dialogiaierten  derartigen  Plan  und  lud  mich  dazu  ein  ihn 
vollends  auszuarbciten.  Icb  raeinerscits  vermochte  nicht,  mich  fur  den  Gedanken 
zu  erwurmem* 

Der  Gedanke  ist,  wie  wir  wissen,  in  neuerer  Zeit  docb  zur  Ausfukrung 
gelangt  in  Mascagni's  Oper  Masken.  Alles  zeigt,  wie  nachhaltig  die  italie- 
nischen  Eindriicke  in  Nicolai  nachwirkten  ?  wenn  er  sick  auch  innerlich  der 
italienischen  Oper,  immer  mehr  abwandte.      So  schreibt  er: 

">Irre  icb  mich  nicht,  so  ftingt  jetzt  an,  die  gute  deutsche  Opernmusik  die 
italienische  wieder  etwas  aus  dem  Pelde  zu  schlagen,  Wie  sehr  ist  aber  auch 
Italien  in  den  lctzten  funf  Jahren  gesunken,  Donizetti  lebt  fast  immer  in  Paris 
Oder  Wicn  und  tut  nichts  mehr  fflr  Italien.  Roasini  ist  ganz  verstummt  Wer 
jetzt  in  Italien  Opern  schreibt,  ist  Verdi,  Er  hat  auch  den  von  mir  verworfenen 
Operntext  Nahticodonosor  komponiert  und  damit  grofies  Gluck  geraacht.  Seine 
Opern  sind  aber  wahrkaft.scheuGlich  und  bringen  Italien  vOUig  ganz  herunter, 
Er  instrumentiert  wie  ein  Narr  —  ist  kein  Meister  in  technischer  Hinsicht  — 
mufi  ein  Hers  wie  ein  Esel  haben  und  ist  wirklich  in  meinen  Augen  ein  erbiirm- 
licber,  verachtenswcrter  Kompositenr.  Ich  dcnke,  unter  diese  Leistungen  kann 
Italien  nicht  mehr  sinken  —  und  jetzt  mochfce  ich  dort  kcine  Opern  schreiben,  c 

Man  wird  das  harte  TJrteil  Nicolai's  fiber  den  damaligen  Verdi,  wenn 
auch  arg  ubertriebcn,  doch  nicht  ganz,  unberechtigt  nennen  diirfen  wenn 
auch  personliche  MiCstimmung  mitspricht.  Er  stand  auch  mit  seiner  Mei- 
nung  keineawcgs  allein.  Nock  viel  sp titer  konnte  man  in  der  Berliner  Musik- 
zeitung  beziiglich  des  Ernani  und  Nabucco  lesen:  Die  Verdi'schen  Opern 
sind  Parodien  auf  srch  selbst,  —  Hatte  Nicolai  ahnen  k<5nnen,  welch  ideale 
Bivalitat  sich  50  Jahro  spiiter  zwischen  den  bei  den  Meistern  und  der  ihnen 
gemeinsamen  Falstaff-O^v  entwickeln  wurde! 

Nicolai7s  Tagebuch  berichtet  weiter: 
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*Am  letzten  Juli  1845  wieder  in  Wien  eingetroffen,  erhielt  ich  tou  Siegfried 

Kapper  die  bestellte  Bearbeitung  des  Operntcxtes   fiber  Gozsi's  Stack  i  pitocchi 

fortunatij    und  ineine  Absicht  war,   diese  Oper  nun   schnell   zu  komponieren   und 

mem  em  Kontrakt  gemaC   noch  in   dies  em  Jahre  zur  Auffiihrung  zu  bringen.     Als 

ich  aber  den  Text  priifte,  fand  ich,  daC  Kapper.  ihn  auf  eine  Weise  gemacht  hatte 

die   mir   durchaus  nicht  geniigte,  ja   ganzlich   unbrauchbar  war.     Nun  war  ich  in 

gr&Bter  Verlegenheit  —  ich  hatte  kein  Opernbuch  und  sah  mich  demnach  genOtigt 

dem  Theaterpachter  den  Torschlag  zu  machen,  fiir  dieses  Jahr  erst  die  deutache 

Bearbeitung   des  Templario  zu  liefern   und  dann  fiir  das  folgende  Jahr  die   neue 

Oper  zu  schreiben.    Mit  Bcwilligung  des  Grafen  v.  Sedlnitzky  ward  dieser  Tauach, 

obwohl  mit  Ballochino's  MiBbilligung,  unternommen,  und  ich  fertigte   mm  schnell 

die  d en tsche  Bearbeitung  des  Templario'^MX)  wobei  auch  wesentliche  Veranderungen 

der  Pariitur,  namentiich  in  der  In  strum  en  tie  rung  vorgenommen  wurden.    Den  Text 

hatte  ich  mir  bereits  im  Jahre  vorher  (im  Juni  1844)  von  Kapper  iiberaetzen  lassen, 

Ich  ubergab  die  Oper  dem  Theater  und  bezog  die  fiir  diese  Arbeit  festgesetzten 

300  fl.  C.  M.     Sie   ging  im  NoTember  (glaube  ich)  in  Szene   mit  Mad.  v.  Hasselt- 

Barth  als  Rebekka,  Urn.  Jos.  Erl  als  Wilfried,  Hrn.  Leithner  als  Brian  und  einer 

Dlle.  Hein'als  Rovena,«  ' 

Die  Auffiihrung  fand  in  Wahrheit  am  20,  Dezember  1845  statt.  Formes 
sang  den  Cedric,  Holzel  d,  A,  den  Lucas,  Schiele  den  Isaak,  Die  Oper, 
die  vier  Jahre  vorher  an  derselben  Stelle  in  italienischer  Spracbe  wahren 
Knthusiasmus  erregt  hatte,  gefiel  jctzt,  wie  Nieolai  selbst  berichtet,  sehr  wenig, 
was   er  all er dings  hauptsachlich  den  Sangern  in  die  Schuho  schiebt. 

>Erl  war  sehr  schlecht,  spielte  htflzera  und  wurde  schliefilich  ganz  beiser. 
Diese  Parfcie  liegt  ihm  wieder  zu  hoch  —  in  der  Htthc  muG  er  schreien  kSnnen, 
und  das  geht  bier  nicht  Dllc.  Hein  als  Rovena  war  detestable-  Die  zweite  Auf- 
.  fiihrung  fand  erst  wochenlang  nachher  statt,  bei  welcher  ich  die  Rovena  durch 
eine  Dlle.  Liebhard,  auch  eine  gauze  Anfangerin,  besetzen  jnufite*  Die  Deutschen 
verlangten  von  mir,  dem  Deutschen,  nach  der  Heimkchr  des  Verbanntm  nunmehr 
etwas  Besseres,  als  eine  Ubersetzung  des  Templario  t  und  darin  hatten  sie  recht.< 

Es  iat  auch  sohr  begreiflieh,  daJB  der  deutsche  Tmnpelritter  weder  den 
Beiiall  des  italienischen  Templario  noch  Verbreitung  in  Deutschland  fand; 
stand  ihm  doch  damals  noch  die  sehr  kraftige  Konkurrenz  von  Marschner's 
Tempter  und  Mdin  im  Wege,  einem  Werke,  das,  bei  alien  Sckwachen,  in 
seinera  musikalischen  Charakter  dein  deutschen  Publikum  entschieden  naher 
stehen  muBte.  Heute  freilich  ist  auch  Marschner's  Schopfung  der  Vergessen- 
heit  anheimgefallen  ?  und  beide  Tempter-Opem  interessieren  eigentlich  nur 
noch  durch  ihre  Schluflszene  7  als  Vorliiufer  des  eraten  Aktcs  von  Wagner's 
Lohengrin. 

Als  aber  der-  » deutsche*  Komponist  seine  erste  auf  deutschen  Text  und 
in  deutschem  Greist  geschriebene  Oper  Die  htatigen  Weiber  von  Windsor  der 
Direktion  der  Wiener  Hofoper  im  nachsten  Jahre  zur  Verfllgung  stellte,  da 
wurde  sie  abgelehnt,  und  diese  Ablehnung  wurde  der  Grund,  daB  Nieolai 
1847  seine  kiinstlerisch  glanzende  Stellung  in  Wien  aufgab  und  nach  Berlin 
ging,  wo  er  erst  1849  kurz  vor  der  Ur  auf  fiihrung  die  letzten  Nummcrn  der 
Partitur  vollendete* 

Nach  dem  glanzenden  Erfolge  der  Lustigen  Weiber  war  den  italienischen 
Opern  Nicolai's  natiirlich  der  Lebensfaden  abgeschnitton 7  und  sie  gelangten 
nicht  tnehr  auf  die  Buhnen?  auf  denen  sich  einzig  sein  deutsches  Meisterwerk 
erhalten  hat.  Nur  wie  zu  einer  nachtriiglichen  Totenfeier  brachte  das  Berliner 
Opernhaus  die  schon  friiher  angenoramene  und  von  Nicolai  selbst  noch  vor- 
bereitete    Heimkehv   des    Verbannten    am    19.  November    1849    zur  Feier   des 
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Geburtsfestes  der  Konigin  Elisabeth  uuter  dom  Titel  Der  Verbannie  zur  Auf- 
rhrunff.     Frau  Koster   sang   die    Leonore,    Krause  don  Edmund,  Kraus 

,       Arthur,    Fischer    den   Eichard,    Pfister    den   Georg,    Heiurioh  den 
Williams ,    Frl.   Gey   die  Irene*     Nur    eine   einzige  Wiederholung   fand  noch 

tatt    seitdem  schlaft  aucli  dies  Werk  den  Todesschlaf  wie  sein  Meister 
Eine  Kritik  von  damals  auJlert  sich  folgendermaBen : 

iDie  Verwandschaft  der  dichterischen  Grundlage  mit  den  Texten  Bellini's 
fihrt  den  Koraponisten  oft  zu  einer  fast  sklavischen  Nachahmung  dieses  italienischen 
Meisters  und  laBt  nur  selten  das  ihm  eigentuinliche  Talent  und  die  nach  bessern 
Vorbildern  gewonnene  Einsicht  der  Bsarbeitung  durchblicken.  Was  als  Bravour- 
komposition  in  den  italienischen  Opern  gewtirdigfc  urid  anerkannt  zu  werden  pflegfr, 
-  findet  anch  bier  als  auBerst  geschickte  Naehahmung  den  angemessenen  BeifalK 
Am  meisten  wurde  vom  Publikum  das  Finale  des  zweiten  Aktes  mit  Beifall  auf- 
o-enommen,  Wir  halten  dasselbe  far  die  beste  Nummer  dar  ganzen  Oper.  Das 
Werk  ist  indes  auch  reich  an  einzelnen  Licht-  und  Glan2punkten ,  die  als 
Arien  und  Duetts  an  imserm  Auge  voriibergehen  und  under  Ohr  fesseln*  Uberall 
mischfc  sich  Talent  und  Geschick,  eigentiiinliche  Brfindung  und  sklavisches  Fest- 
halten  an  dem  pomphaften  Glanz  italienischer  Kunst  in  dieses  Tongebilde,  das 
bei  alien  seinen  musikalischen  Schw&chen  doch  jedenfalls  ein  dauerndes  Interesse 
erwecken  wiirde,  wenn  das  planlos  und  ohne  dramatische  Einsicht  gearbeitete  Ge- 
dicht  einen  groBen  Teil  des  Interesse  nicht  abschw&chte.  Die  Ausfiihrung  der 
Oper  war  in  hohem  Grade  vordicnatvoll;  namentlich  vcrdient  Frau  KOster,  deren 
Kr&fte  vollst&ndigst  in  Anspruch  genommen,  den  reichen  Beifall,  der  ihr  zuteil 
wurde,  mit  vollstem  Recht  Die  treffiiche  Kiinstlerin  hat  fur  diese  Oper  fast  mehr 
getan,  als  man  zu  verlangen  berechtigt  ist,  Auch  die  Qbrigen  Kunstler  verdiencn 
Dank  mid  Anerkennung.< 

In  dor  von  Nicolai  endgiltig  festgelegten  Fassung  erscheint  das  Werk  in 
folgender  Gestalt: 

Die  Ouverture  ist  ein  unrukig  bewegtar  Satz  ira  2/4Talct,  Dtnoll,  aus  dessen 
gerauschvollen  Passagen  eich  zuerst  ein  rasch  voriibergehendes  synkopiertes  Pianis- 
simo-Theroa,  das  nicht  weiter  diirchgefiihrt  ist,  abkebt  Die  leidenschaftliche  Be- 
wegung  gewinnt  bald  wieder  die  Oberhand.  Dann  folgt  eine  durch  dumpfen 
Paukenwirbel  angekiindigte  Unterbrcchung,  und  nach  einer  zarten  Kadenz  (Adagio, 
.Fdur,  4/4)  setzt  die  dem  Finalterzett  entnommene  schwungvolle  Kantilene,  der  Ver- 
sohnungsgesang  Leonorens  ein,  an  die  sich  die  Durchfuhrung  des  Einleitungssatzes 
unmittelbar  anschliefit.  Diese  klingt  nach  Wiederholung  der  Themen  in  eine 
ziemlich  vulgar-melodische  Stvetta  in  -Ddur  aus.  Die  Introduktion  Nr.  1  (ifodur, 
2/4,  Allegro)  >Es  tdne  lauter  Festesklangt  mit  den  cinleitenden  Trompetenfanfaren, 
im  kecken  Donizettistil  sich  bewegend  —  ilbrigens  das  einzige  Stiick  aus  der 
Oper,  das  sich  lebendig  erhalten  hat  und  in  volkstumlichen  Orchesterkonzerten 
noch  immer  gespielt  wird  —  gibt  der  Festfreude  entsprechenden  Ausdruck,  wprauf 
in  Nr.  2  Rezitativ  Leonore  im  Zwiegesprach  mit  Irene  ihre  bangen  Ahnungen 
verkQndet.  Das  Bild  des  Gatten,  den  sie  tot  glaubt,  tritt  zwischen  sie  und  Edmund, 
dem  sie  nun  zum  Altare  folgen  soil.  Die  ubliche  Kavatine  (JEsdur,  */*  Andante) 
schlieBt  sich  an,  eine  Anordnung,  die  uns  durch  den  »  Troubadour*  Verdi's  noch 
.  immer  gel&ufig  ist,  Der  Chor  tritt  wieder  auf,  Richard  verkundety  daB  Edmund 
bald  in  ihrer  Mitte  sein  werde,  und  durch  Williams  erfahrt  man,  daB  die  Partei 
der  weissen  Rose  aufs  neue  Rache  briite;  Edmund  aber  wurde  heut  zum  Vertreter 
der  roten  Rose  gew&hlt.  Trompeten  melden  seme  Aakunft,  und  Leonore  spricht 
in  einem  brillanten  Allegrettosatz  (Asdur)  ihr  Entziicken  aus.  Nr.  3  beginnt  mit 
ein  cm  Ghorsatz  in  jBdur,  3/ij  dann  folgt  Edmunds  Auf  tritt  mit  einem  Kantabile 
(Gdur,  */4,  Motto)  »0,  du  Geliebte«,  das  sich  zu  einem  wirksamen  Quintett  mit 
Chor  entwickelt.  Unter  den  Klangen  des  Einleitungschors  eilt  alles  zur  Trauung. 
Hier  trat  urspriinglich  ein  Szenenwechsel  ein,  indem  es  aus  der  Festhalle  in 
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Der  Verwegne  —  der  Verwegne  — 
Er  muG  aterben  —  er  mufi  sterben,  — 

— - ,  ■ 

Nicht  entgeht  er  —  nicht  entgeht  er  — 
CJnsrer  Rache  —  unsrer  Rache  usw. 

Dazu  die  Soliaten  immer  auf  dem  ersten  Achtel  jedes  Taktes  einen  Akkord  — 
schon  beim  Lesen  unendliek  komisch.  Das  Orchcster  nimmt  dann  wieder  don 
«Vs  Takfc  auf  und  bringfc  den  Akt  mit  den  ublichen  Sclluflfiguren  zu  Ende. 
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f™    ^i?  7er^an,deUe'.er  Jst  in  der  Neubcarbcitung  vermieden,   und  die  Hand-         ® 
inag  geht  im  Saale   weiter.    Nr.  4  Rezitativ  und  Kavatine  des  Artur.    Ein        I 

JK  I0*"1*1  *  (?.™,°i11,  i(4'  Ada»i0)>  Klatinettensolo  mit  groQer  SchluCkadenz,  be-       ' 

7irUH  AU£tritt/  Er  dankfc  dem  Himmel,  der  ihn  die  Heimat  wiedersehen 
i^  r«il  ?Ufin  <fB?hrtea»  mit  d<*en  vereint  er  den  Kampf  gegen  die  Anh&nger 
S?ll  lAf  ,  W-efer  aufnehmcn  will,  harren  am  Strande,  der  Freiheit  Banner 
A-tt  ni^\  ^T^tet  werdeaJ  und  ihn  erwartet  in  den  Armen  der  treuen  Gattin 
dt    i™        derLiebe!    So  tout  ea  aus  der  Kavatine  »Noch  stromt  in  meinen  Adern,, 

dil'  ,£n7A? ent£chen  heroisch  gehalten,  einen  lyriachen  Seitenaatz  einachHeGt,  der 
aie  zartJicnen  Empfindungen  malt. 

BtPll^^i"^'?/  Ur"d  Duett*  Artur  TerWr«*  Bich  iinter  dem  ihn  aelbat  dar- 
steiienden  SfcandbUd.    Leonore  tritt  in  hochater  Erregung  auf,  urn  vor  des  Festes 

am  Aufr!  !  2Up  su1chen-  Sie  bittet  den  Scbatten  des  Verklartea,  dessen  Nahe  sie 
%Z  tlr  ,emPfand'  um  Verzeihung,  da  erblickt  aie  Artur  und  scbreit  entaetzt  auf. 
oib  Kommt  auch  weiterfain  nur  zu  kurzen  Schrecken  aim  Benin  gen,  wahrend  Artur 
vJZT  au;drackLsyo»en  Larghettosatze  (Gea  dur,  %)  aich  ziirtlich  an  8ie  wendet. 
f2*  g  gm°  °    uC  vereinigen  sich  die  Stimmen  zu  der  iiblichen  Kadenz.    Da 

SJfV  ?  nr°mpe ?r" Fanfare n  flinter  der  Szene,  Artur  wird  aufmerkaam  auf  das 
TOirtwand  Leonorena,  cr  verlangt  Erklarung,  sie  beschwort  ihn  zu  fliehea 
£f  2.  "/2]'  Tv  I"  v!fweig«t;  aber  fichlicl31ich  dritngt  sie  ihn  in  ein  Seitengemaeh, 
,fl  r  'er?cWJl?B*-  nrspriinglich  erfolgte  auch  hier  wieder  eine  Verwandlung  in 
?n^*™5ien1;  ,  Leonorens  Zi»nmer  mit  dem  Saale  verbindet,  es  spielfc  aber  ietzt 
£* tti"  Dek0raJ10n  weit«-  N  r.  6  F  i n  a  1  e ,  Allegro  giusto,  ^dur,  3/4).  Die Hochzeits- 

fw  il?^"^  S  '  *stfirraiacberFreudentanzwogtin  denHallen*,  wie  derChor  siugt, 
aDer    bam  nort  der  Tfinz  auf)  man  trftt  2Usammen  Qnd  fragt>  leije  flasterndj  wo 

x,eonore  sei,  was  ihr  Versehwinden  bedeute  —  muaikalisch  sehr  fein  illustriert  — 
aann  beginnt  der  Featreigen  aufa  neue.  Williama  und  Richard  treten  vorsichtig 
em,  den  Iremdcn  suchend.  Richard  will  aich  der  Tiir  des  Seiteagemacha  nahern, 
weorg  aber  der  Leonoren  versprach,  den  Gaat  zu  acbutzen,  wehrt  ihm,  aie  ziehen 
aie  oonwerter,  Edmund  trennt  aie.  Da  kommt  Williams  mit  der  Wache,  Leonore 
sLurzc  nerein,  stellt  aich  schutzend  vor  die  TOr  und  beschwort  Edmund,  den  Ver- 
oorgenen  zu  retten,  aber  die  Wutenden  wollen  die  Tttr  aprengen.    Doch  Artur 

7^  q.  *nin  B?7of»  er  tritt  heraus  und  Siljt  sich^jefangen.  Ein  groBer  Ensemble  - 
aatz,  Bextett  mit  Chor  (Andante  maeatoao,  */&  in  I>moll  beginnend,  nach  Dur  iiber- 
geuend  und  zum  Adagio  verlangsamend,  machtvoll  aich  steigernd.und  piano  ab- 
scuuelieud,  iat  aehr  gut  entwickelt,  harmoniach  uud  rhythmiach  effektvoll  geataltet  ? 

una  von  nobler  Faktar.  In  der  folgenden  Szene  (Bdar,*/4,  Allegro  ben  moderate)  | 
erranrt  nun  Artur,  daG  Edmund  Leonorens  Gemahl  geworden,  er  will  aagen  wer 
er  Mt,  doch  er  will  allein  als  Opfer  fallen  und  bekennt  sich  als  Anhtinger  der 
roten  Kose,  seine  Gegner  verdammend  und  verfluchend.  Er  wird  gefangen  ge- 
nommen  nnter  einem  wilden  Choraatz  ;(Allegro  molto,  6/8l  I? dur,  apater  i>moll). 
aer  von  einem  Solo-Enaemble  unterbrochen  wird.  Eine  a/4  Takt-  Stretta  verfallt 
aann  allerdmgs  m  die  ubelstc  Manier  der  italienischen  OpernchOre,  cinstimmig 
und  obne  harmomache  Begleitung  werden  die  abgebrauchten  Textptrasen  herunter- 
gehaapelt.  Waa  in  den  .Luatigen  Weibem*  bei  der  Priigelei  Falstaffa  im  letzten 
Akt  von  auagezeichneter  Wirkung  iat  (»Miaaetater,  Hochverrilter<),  eracheint  hier 
annlich,  aber  in  der  tragischen  Situation  wic  Karikatur.  Der  Chor  singt  —  Manner 
und  Frauen  abwechselnd  —  in  Achtelbewegung: 
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Der  zweite  Akt,  in  Edmunds  JKabinett,  denselben  Abend  „iel«d,  beg»£^»t 
*rr  fiene  und  Duett  (Cdur,  </«,  Allegro  moderate).  Nach  kurzei  g™^£ 
?  >„«*  und  einera  Rezitativ  Edmunds  wird  Attnr  heremgefdhrt.  Dntei  einem 
n  inr  Thema  das  im  ersten  Takt  das  Auftrittsmotiv  Walther  v.  Stolzings  "«&££> 
f»  ST  ogleich  in  italienische  Konversationsmusik  zu  verschwimmen,  bietel 
Kdmund  dem  Gefangencn  Leben  und  Freiheit,  wenn  er  von  dannen  *ehe.  Artur 
ert^ert  hobnisch  und  spricht  von  den  schonen  Stundcn  die  |  m  t  Jeonoren  in 
21  Lust  verlebt  Mb*.  Usdur,  3/g.  Andante  con  moto.)  Edmund  ^  auUer 
'5 f  und  es  wird  ein  Zweikampf  fur  den  nachstenr.Morgen  verabredet.  BaZw 
giang?  Allegro   marziale   vivace   con   fuoco,  ein  sogenannter  >ReiBer«  beschlieBt 

diG  ^achate    Szene    spielt   im    Pavilion,    der    das   Gewahrsam    Arturs   ttUdet 
Nr  BBiene  und  Quintett  (Ddur,  *fA,  Allegro  mosso)  beginnt  mit  einer -  b.wegt 
fauschenden  Einlcitung.     Richard  entfernt  die  Wache  und  laBt  Leonore  einfce em 
Er  bete8tigt  eine  Strickleiter  am  Balkon,  damit  Artur  entfliehen  ^»ne;  da«i  ^utt 
er  Artur  herein  und  gebt.    Es  entwickelt  sich  ein  Zwiegesprach    in  ^J*™* 
Irtur  zur  Flucht  zu  bereden  sucht  und  ibm  zu    olgen  venpno ht'    ^^^hert 
rft  bitterm  Spott,  worauf  sie  ibm  vorangeben  will  und  sieb  dem  *"*"*»§«* 
Sa  tritt. Edmund  ein,  gefolgt  von  Richard  und  Georg;  er   erkennt  die  Situation 
m?d   will   Stmfgericbt    uber   alle    halten.     Ein   Quintettsatz   (tfmoll,  3/4|  Andante 
Maestoso),    in    Sea    das  Rachegefuhl  Edmunds    dominiert  und   e* )**£*£$ 
Dialog  zwischen   den  Anwesenden.   der  im  ganzen  sich  auch  a  a  em  ^^^ 
liches   Arioso    Edmunds    (Srdur,   «/4l  Allegro  moderato)   darstellt  -  ™rin  f f™ 
erfahrt,  dafi  Leonore  ihn  tot  geglaubt  und  sich  als  ihr  Gatte  zu  *fmm  ®f^ 
leitet  (iber  zu    einem  Kanon  >0  schones  Gluck,   das  ich   ersehaute«,  (l&dtti ,    /«, 
Andante),   einem    trefflich   gearbeiteten,    klangschonen   SaU,    der  ^f  |f ^gj 
einen  wQrdigen  SchluC  gibt.    Nr.  9  Arie  des  Edmund  wird    nachdem  *»  »«"J 
abgegangen  sind,  mit  einem  schwcrmiltigen  Cello-Solo  eingeleitet,  dann iolgt ,aas 
Vorspiel  (i^dur,  */*,  Adagio   sostonuto),    das   sehr   schijn    anhebt ,     sich   aber   audi 
wieder  in  Fignren-  und  Kadenzenwerk  verliert.     Die  An  e   "?**  ™   f>*£  talen 
ginnend  und  in  Dur  endend  schildert,  wie  Edmund  mit  sich  kampft,  den  Kivaien 
»i  vernichten  Oder  zu  retten,  und  schlieBlich  der  edlercn  Regung  Raum  gibt.    JJie 
letzte   Szene   (ursprilnglich   die   zweite   bildend)   apielt  am  Meereastrande      J\r.  w 
Finale   f^sdur,  *U,  Andante).      Die   Freunde   Arturs    erwartcn   ihn.     JNacn    erne 
stimmungsvollen  Einleitung  setzen  die  einzelnen  Stimmen  dea  Chow  em,  ttie  Bicn 
dann  in  einem  gehaltenen  Gebctsatz  vereinigen.     Georg  tritt  aut,  sagt  ibncn,  daw 
Artur  gerettet  werden  solle,   und  gibt  ihnen  Geld,   damit  auch  aie  sogleicn  enu- 
fliehen  und  sich  in  Sicherheit  bringen  konnen.    Den  Abschied  von  der  Heintat  Oe- 
sinirt  er  in  einem  wehmfltig  bewegten  Arioso  (Omoll,  2/4s  Andante),  dem  ©in  KB«ei, 
durch  gelegentliche  enharmonische  Vcrwechslung  interessierender.  doppelcnori  ei 
acappella-Satz  gleichen  Inhalta  folgt.     Georg  berichtet  dann  yon  ^wiettacM i  im 
Lager  der  Feinde,  und  alle  schworcn  dem  Vaterlande  Treue  in  emem  groB  ^mgen- 
den,  machtig  gesteigerten  Doppelchor  von  guter  Wirkung.    Nun  ^MntOas  A.^ 
schiedsthema  woich  infidur,  die  Manner  gchen  langsam  ab,  emige  entternenBicn 
auf  Boten.     Georg  ruft  ihnen  Lebewohl  nach,  was  sie  aus  der  Ferne   erwidern. 
I mmer  garter  verklingt  das  Thema  nun  in  Odur,  und  verhallend  besehheBt  es 

^Der'dritte  Aufzug,  im  Gotischen  Saal  spielend,  beginnt  mit  Nr.  11  Entr'act 
Fmoll,  8/4,  Adagio),  einem  schmelzenden  Solo  der  Oboe,  die  auch  spater  die  Arie 
Leonorens  tails  die  Singatimme  imitierend,  toils  selbst  melodiefuhrend  begleitet. 
Nacbtriiglich  erst,  fur  die  deutsche  Bearbeitung  hat  Nicolai  erne  Szene  vor  diese 
Arie  eingelegt,  in  der  Leonore  von  Artur  sich  schw&ren  laBt,  daB  er,  dem  die 
Begnadigung  von  seiten  des  Konigs  durch  Edmunds  Edelmut  gesichert  sei,  leben 
wolle,  wenn  sic  ihm  ein  sicheres  Pfand  giibe,  daB  sie  keinem  andern  gehOren 
werde.  Artur,  der  sich  erst  selbst  bOten  wollte,  gelobt  es  ihr.  Er  wird  zu  Uidmuna 
berufen,  und  Leonore  singt  nun  ihr e  Arie  (As  dur,  3/4,  Adagio)  nachdem  sie  gesagt, 
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uafi   sie  eterben  wolle.     Die  Schauer   des   Grates    linden   da  die   entsprechende 
Illustration  wie >  auch  die  gottergebene  weiche  Stimmung,   die.  sich  in  edler  Ran- 
tilene  ausspricbt.     Es  folgt  Nr.  12,    Duett,   in  dem  Edmund' zunachst'  Leonoren 
mitteilt    daC  Artur  frei  sei     Sie  dankt  ihm  schweigend,  tief  bewegt.    Edmund 
mmmt  Abschied  (Owmoll,  3/4>  Andante)  unter  einer  ruhrenden  Weise,  deren  An- 
fang  auch  m  der  .Cavalleria  rusticana*  wiederklingt.     Leonorens  Herz  zuckt,  wie 
as  die  Bewegung  des  Orchesters  deutlicb  malt,  und  endlich  mufi  sie  gesteben  daG 
sie  Edmund  allein  hebt,  und  in  aturmischem  Duettsatz  (Bdur,  «/8,  Allegro)  ver- 
eimgen   sich   die  Stimmen,    Dann  folgt  ein  lyrischea  Intermezzo  (j&dur,  3/«,  An- 
dante conmolto)  in  dem  abwechselnd  beide  das  Wort  fiihren.  um  aichzur  SchluO- 
kadenz   wieder   zusammen   zu   find  en.    Nach    den   gluhenden  Liebeabeteuerungen 
wird  Leonora  von  Reue   ergriffen,   sie  bittet  Edmund  leidenschaftlich  bewegt  um 
tochonung  (Gmott,  e/8)  Allegro  molto),   doeli  er  lookt  sie    zart  (Modulation  nacb 
Mdm),  mit  ihm  zu  entflieben   und  glflcklich  zu  aein.    Sie  wird  schwankend,  er- 
mannt  sich  aber  wieder  —  Repetition  des  Gmoll-Satzes  —  und  stilrzt  ab.    Nr.  13 
*inale.    Artur  tritt  ein,  erkonnend  daG  beide   eioh  lieben,  will  er  nicht  mehr 
leben,  zerreiGt  die  Begnadigungaactarift,  und  da  Edmund  inn  nicht  richten  Jassen 
will,  fordert  er  lhn  nochraals  zum  Zweikampf,  wozu  wieder  das  Motir  aus  dem 
JJuett  Nr.  7  als  Reminiszenz    evtQnt.    Ala   sie  mit  gezogenen  Schwertern   hinaus- 
sturmen  wollen,  tritt  Leon  ore,  die  wie  ihre  Nam  ensuch  wester  in  dem  1852  ent- 
standenen   »Troubadour<   Gift   genommen,   bleich   und   wankend   ihnen    entgegen, 
und  wie  diese  haucht  aie  ibre  Seele  in  einer  schmelzenden  Eavatine  (Desdur,  */4, 
Larghetto)  aus,  nachdem  sie  die  beiden  Manner  vermocht  hat,  sich  versohnt  in  die 
Arme   zu   sinken.    Es  geschieht  unter  Harfenarpeggien.     Dann  stirbt  eie,  Artur 
aturzt  zu  ihren  PuGen  nieder,  und  wenige  Takte  Nachspiel  enden  die  Oper. 

Mit  der  zweiten  Auffiihrung  des  Werkes  am  22.  November  1849  war  das 
Schickaal  von  Nicolai's  italienischen  Opern  besiegelt,  und  auch  die  gelegent- 
hche  Wiederaufnahme  des  Tmvplario  in  Italien  zu  spaterer  Zeit  konnte  daran 
mchte  mehr  iindern.  Maestro  Ottone  Nicolai  ist  auch  fur  die  Buhnen  jenseits 
der  Alpen  tot  wie  seine  vier  Erstlingsopern,  wenn  auch  die  beiden  erhaltenen 
kemeswegs  gegen  die  Schopfungen  dea  jungen  Verdi,  die  sich  noch  auf  dem 
Spielplan  hefinden,  an  Wert  zuriickstehen.  JDafUr  iat  uns  der  deutsche 
Meister  Otto  Nicolai  mit  seinem  einzigen  nationalen  Werkeum  so  lebendiger 
geblieben.  Aber  wenn  er  sich  auch  in  den  Lustigm  W&ibem  von  den  ita- 
lienischen Modegotzen  entachieden  abwandte  und  ein  Tongedicht  voll  echt 
deutschen  Mondscheinzaubers  schuf,  wir  danken  die  heitere  Schonheit  und 
Grazie,  den  melodischen  Iteiz    seines.  Schwanengesanges   nicht  zuletzt  seinen 

ini  aonnigen  Suden  entstandenen  Yorarbeiten,  seinen  vergessenen  italienischen 
Opern. 
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"Oaractacus"  not  Arne's  Caractacus, 

By 

0.  G.  Sonneck. 

(Washington,  D.  C.) 


*. 


Several  years  ago  the  Library  of  Congress  acquired  an  annonymous  score 
entitled  " Caractacus",  which  I,  as  others  had  done  before  me,  attributed  to 
Thomas  Augustine  Arne.  Later  on  we  instructed  our  agent  to  locate  for 
us,  if  possible,  a  copy  of  Bishop's  Caractacus,  A  few  months  ago  he  report- 
ed a  copy  at  a  reasonable  figure,  and  we  promptly  ordered  it.  Of  course, 
I  was  delighted,  but  my  amusement  and  disappointment  may  be  imagined 
when  this  long  looked  for  copy  turned  out  to  be  merely  another  copy  of  the 
anonymous  "Caractacus".  The  dealer  himself  must  have  had  his  misgivings 
because,  {with  the  slang  motto  in  mind  "pay  your  money  and  take  your 
choice"),  he  had  written  in  pencil  on  a  fly-leaf  this  legend:  Bishop  (ILK.) 
London  (1806)  — Bach  (J.  Chr.)  London  1767".  Now  Bach's  "Carattaco" 
was  a  bone  fide  Italian  opera  and  has  as  much  to  do  with  this  anonymous 
English  "Caractacus"  as  Bishop's  "Grand  ballet  of  Caractacus",  performed 
at  Drury  Lane  on  April  22,  1808,  in  other  words,  absolutely  nothing.  I 
could  but  meekly  put  this  canard  down  as%  a  second  copy  of  "Caractacus". 
In  so  doing  I  examined  the  volume  more  closely  than  I  had  done  before, 
and  my  observations  developed  into  rather  unexpected  conclusions. 

The  anonymous  "Caractacus"  contains  2  p.  Lf  4,  76  p.  fol,  no  imprint 
and  no  real  title  page,  merely  the  ornamental,  calligraphical  title.  On  the 
second  preliminary  leaf  appears  an  undated  and  unsigned  dedication.  Then 
come  four  pages  of  "Genera]/  instructions  for  the  performance  of  the  music 
of  Caractacus".     After  these  follows  the  score,  paged  2  —  76,  the  first  page 

heing  blank. 

The  collation  of  the  second  copy  — 2  p.  1.,  6,  76,  3,  1  p.  fol.  —  showed  that 
it  was  not  really  a  duplicate.  Nor  could  it  belong  to  a  later  edition  or 
issue,  because  the  pages  common  to  both  (i  e.  everything  that  appears  in 
the  first  copy)  bears  the  waterwark  1794.  The  two  additional  pages  of  the 
preface  and  the  three  additional  pages,  resp.  the  one  page  mentioned  in  the 
collation  of  the  second  copy,  are  merely  supplements,  and  the  whole  simply 
represents  a  copy  of  the  original  issue  of  "Caractacus"  with  supplements  for 
insertion  !  As  these  supplements  are  printed  on  the  same  kind  of  paper,  on 
plates  of  the  same  size  as  those  of  the  body  of  the  volume  and  are  printed 
resp.  engraved  in  the  same  style,  it  stands  to  reason  that  the  supplements 
cannot  have  been  issued  long  after  the  body  of  the  volume. 

That  the  supplements  were  really  intended  for  insertion  into  copies  of 
the  original  and  only  edition  and  that  a  separate  issue  of  the  body  of  the 
work  did  not  accompany  these  additions,  appears  further  from  the  facts  that 
the  bindings  and  the  leather  title  labels  on  the  front  cover  are  absolutely 
the  same  in  both  our  copies,  that  the  uncut  margins  of  the  supplements 
protrude  beyond  the  margin  of  the  binding  and  that,  as  stated  above,  the 
watermark  throughout  the  two  bound  volumes  is  1794.  On  the  other  hand, 
the  watermark ,  of  the  first  two  supplements  is  1796,  that  of  the  third  1797. 
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As  p*  5 — 6  of  the  preface  have  heen  added  "General  instructions  for  the 
performance  of  this  miisic    with    respect    to     quickness    and  ,'slowneas"     with  J| 

*' Additional  general  instructions  for  the  instrumental  music".  ,The  second 
supplement,  headed  "Corrections" }  contains  three  numbered  pages  of  score 
marked  "No*  5."  as  substitute  for  the  original  no.  5  und  (with  the  water- 
mark 1797)  j  headed  u Corrections",  the  (one  page)  third  supplement  contains 
a  substitute  for  the. original  no.  14,  That  this  third  supplement  was  in  turn 
an  afterthought,  appears  conclusively  from  the  remark  engraved  on  the  lower 
margin  of  the  plate  of  p:   3  of  the  substituted  no.   5.      "At  the  beginning  of  % 

the  symphony  no.  26  .  .  .  "  •-■*■■ 

Nor  did  the  unlooked  for  attractions  of  this  second  copy,  a  veritable 
bargain,  stop  here.  It  contains  numerous  manuscript  corrections  of  obvious 
misprints  not  only,  but  significant  changes  of  rhythm,  harmony,  accompani- 
ment, time  signatures,  expression  marks,  instrumentation,  words  and  even 
interpunctuation  in  the  dedication,  For  instance,  in  the  substituted  number 
14,  "Andantino"  is  changed  to  "Spiritoso",  nos.  5  and  14  afe  crossed  out 
in  the  original  with  the  remark  "see  the  correction",  and  as  to  the  instru- 
mentation of  no.  29  it  is  remarked :  "This  Symphony  had  perhaps  better  be 
performed  by  the  Clarinets,  Bassoons,  and  Serpent  only:  one  of  the  Bassoons 
to  play  the  Tenor  part'  ,  All  corrections  and  changes  are  accompanied  by 
marginal  cross  marks  and  the  great  majority  of  the  numbers  is  preceded  by 
the  indication  "This".  Finally,  the  anonymous  dedication  is  headed  "To  the 
Rev.  W,  Mason", 

All  these  corrections  and  revisions  are  of  a  nature  as  to  force  the  con-  4 

jecture  on  us  that  they  were  made  by  the  person  most  concerned,  namely 
the  composer,  with  the  object  either  to  simply  dedicate  to  E,cv.  W.  Mason, 
the  undisputed  author  of  the  "libretto"^  an  absolutely  correct  and  final  copy 
of  the   anonymous   volume   with   its    supplements,    or  to    prepare     the    score  % 

either  for  performance  or  for  the  printer  for  a  new  edition.  The  second 
possibility  is  improbable,  because  even  the  composer,  preparing  the  score  for 
performances,  would  hardly  have  troubled  himself  with  the  correction  of  the 
interpunctuation  in  the  dedication,  and  the  third  possibility  is  not  very  much 
more  probable,  as  the  composer  had  just  gone  to  the  trouble  of  issuing 
supplements.  This  much,  I  believe,  may  be  conceded:  nobody  except  the 
composer  would  have  dedicated  this  particular  and  peculiar  copy  to  the  poet 
during  the  lifetime  of  the  composer, 

With  such  a  minute  examination  the  bibliographer's  interest  in  the  volume 
would  ordinarily  stop,  but  now  the  musical  historian's  interest  is  awakened. 
Upon  turning  the  leaves  of  this  curious  work  he  reads  this  engraved 
dedication : 

"Sir: 
As  the  contents  of  the  following  pages  took  their  rise  from  your  work,  it  is 
but  just  that  I  should  dedicate  to  you  what  your  are  in  some  measure  the  Author 
of.  I  have  in  them  endeavoured  to  restore  to  Music  its  ancient  and  long  neg- 
lected office  of  handmaid  to  Poetry.  Poetry  is  the  language  of  enthusiasm  and  |> 
passion.  Music  the  suitable  enunciation  of  that  language :  while  therefore  the  1 
latter  subordinate^  cooperates  with,  the  former,  it  acts  in  its  proper  sphere;  but  jj 
when,  quitting  this  dependent  situation,  it  arrogates  to  itself  independence  of,  d 
nay  dominion  over,  its  powerful  directness;  it  loses  sight  of  the  end  of  its  nature  % 
and  becomes  justly  reprehensible.  k 
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Whether  this  offspring  of  my  labours  may  be  considered  altogether  as  a 
aitable  enunciation  of  the  lyric  poetry  of  Caractacits,  I  know  not:  perhaps  it 
does  not  entirely  correspond  to  what  might  be  produced  by  a  continually  spon- 
taneous exertion  of  energetic  Fancy:  but  not  being  always  able  to  do  what  we 
would,  we  must  sometimes  be  satisfied  with  doing  what  we  can:  such  as 
it  is  however,  I  hope  it  will  be  found  not  entirely  unworthy  of  the  original:  what- 
ever are  its  merits  or  its. faults,  to  a  considerable  share  of  the  former  I  consider 
you  to  be  justly  in  titled,  the  latter  I  must  as  justJy  take  entirely  upon  myself. 

I  am  Sir     - 

with  the  respect 
due  to  your  age  and  character 
the  Author," 

The  esthetic  creed  of  our  anonymous  can  hardly  be  called  sound,  but  it 
surely  is  radical  and,  though  by  no  means  absolutely  new,  this  doctrine  of 
music  as  the  "handmaid  to  poetry"  had  not  often  been  expressed  with  such 
one-sided  matter  of  fact  boldness.  One  begins  to  suspect  that  the  author 
has  been  infected  by  the  melodramatic-programmatic  bacillus  of  Rousseau's 
and  Benda's  era  and  is  no  longer  taken  .  by  surprise  when  reading  under 
the  head  of  "General  Instructions  for  the  performance  of  the  music  of 
Caractacus" : 

"The  design  of  this  Music  is  to  represent,  by  corresponding  Sounds  and 
Rhythms,  the  Ideas  expressed,  and  those  alluded  to,  in  the  Drama,  principally  in 
its  lyric  parts:   the  former  is  attempted  to  be  done  by   the  Vocal;   the  latter  by 

the  Instrumental  Music,  , 

The  Vocal  Music  professes  to  represent  the  Expressions  and  the  Metre  of  the 
Lyric  Poetry-  for  the  former  purpose  I  have  endeavoured  to  accomodate  the 
Melody  and  Harmony  to  the  general  sense  of  the  phrase,  yet  so  as  to  express 
also  particular  emphatical  words:  — for  the  latter  I  have,  1st,  in  general  measured 
every  syllable  by  one  note  of  nearly  corresponding  lenght-2dly.  I  have  marked 
the  accented  syllable  by  the  Downstrike,  leaving  the  unaccented  ones  to  the 
Up  strike  —  Sdly.  I  have  marked  the  end  of  every  line  with  a  short  rest,  unles3 
where  the  sense  requires  a  longer  one. 

The  Instrumental  Music  profesaes  to  represent  that  to  which  the  Drama  in 
different  parts  refers,  viz.  Symphonies,  or  that  which  may  be  expressed  by 
Symphonies:  the  words  therefore  which  precede  or  follow  will  often  sufficiently 
point  out  the  nature  of  each:  but  as  there  is  no  such  guide  for  the  Overture  and 
some  others,  and  as  several  of  the  rest  are  very  generally  referred  to,  I  shall  sub- 
join a  particular  explanation  of  such  as  I  think  require  it. 

The  Overture  consists  of  two  parts:  the  first  (No-  1)  is  intended  to  represent 
the  Spirits  of  Snowdon  lamenting  the  approaching  fall  of  Mona\  the  second, 
(No.  la)  the  souls  of  the  departed  Druids,  personified  by  the  Harp,  interceding 
to  avert  the  impending  danger;  the  first  continuation  of  No*  la  reluctant  denial 
of  their  request:  the  continuation  of  No.  la,  a  second  attempt  of  the  Druids  to 
avert  the  danger:  the  second  continuation  of  No.  1  which  concludes  the  Overturet 
a  reluctant  but  final  denial* 

The  Symphony,  No.  2  is  intended  as  an  introduction  of  the  Druids  in  a  man- 
ner suitable  to  their  character:  the  first  four  Bars  are  more  particularly  meant  to 
regulate  their  steps:  each  interval  between  note  and  note  in  the  Ease  Cliff  to  be 
one  step.     The -remainder  of  the  Symphony  may  either  mark  the  progress  of  the 
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procession,  (in  which  case  there  will  be  two  steps  for  every  Bar),    or   it   may   be 
played  the  Druids  standing  still". 

Then  follow  brief  explanations  of  the  other  thirty-four  numbers  of  the 
score.  Their  quotation  would  serve  no  useful  purpose  except  the  instruc- 
tions for  no.   26  which  are  amazingly  pretentious: 

uFrom  the  bar  where  the  Bassoons  enter,  to  the  end  of  No.  26  I  have  endea- 
voured to  represent  by  the  notes  alloted  to  that  instrument,  the  act  of  dying  of 
a  man  such  as  alluded  to  in  the  words;  the  upper  part,  which  may  be  considered 
as  a  continuation  of  the  Symphony,  being  intended  to  soothe  him  in  his  last 
moments.  Having  now,  at  the  end  of  26.  breathed  his  last,  bis  Spirit  is  endea- 
voured to  be  represented,  in  the  first  26  a.  as  "stealing  from  the  earth",  and  begin- 
ning to  approach  a  Chorus  of  blessed  Spirits,  represented  as  at  a  distance  by  the 
first  26  b-  —  The  Spirit  continuing  to  raise  itself  from  the  Earth  in  the  second 
2ti  a.  The  Chorus  is  heard  a  little  nearer  in  the  second  26  b.  —  the  Spirit  con- 
tinuing to  raise  itself  in  the  third  26  a.  at  length  approaches  the  Chorus,  which 
now  breaks  out  in  full  Symphony' in  the  third  26  b.  —  the  fourth  f26  a,  is  intend- 
ed as  a  still  nearer  approach  to,  and  final  junction  with,  the  chorus  in  the  fourth 
34*  b.  which  is  then  supposed  gradually  to  recede  from  the  audience,  until  lost 
"in  the  bright  fount  of  day"." 

All  this  sounds  promising  once  one  has  become  accustomed  to  the  anti- 
quated phraseology,  and  one  certainly  feels  in  the  presence  of  an  ambitious 
man.  He  seems  to  stand  above  his  subject,  he  seems  to  have  calculated 
nicely  the  exact  effect  of  his  ideas  and  to  be  unwilling  to  leave  the  desired 
results  to  mere  chance.  One  wonders  by  what  novel  or  at  least  unusual 
and  bold  means  be  accomplishes  bis  purpose.  Turning  to  his  "General 
Instructions  for  the  performance  of  the  instrumental  music",  the  first  disap- 
pointment awaits  us.  He  simply  says:  "The  band  should  be  large"  and  "There 
must  be  three  trombones  for  the  symphonies  of  the  last  act".  Two  more 
instructions  follow,  but  they  are  so  insignificant  as  not  to  deserve  quotation. 
Nor  are  the  two  "additional  general  instructions"  of  much  consequence 
though  the  remark  "By  bases  in  the  simphonies  I  mean  Double  Bases  and 
Violoncellos;  by  base  Double  Bases  alone"  at  least  is  a  helpful  clue  to  the 
user  of  the  score. 

The  author  calls  for  a  large  band.  This  is  the  instrumental  apparatus 
which  he  employs :  String  quintet,  2  flutes,  2  clarinets,  2  bassoons,  2  trum- 
pets, 3  trombones,  serpent,  harp,  organ,  kettle-drum.  Save  for  the  absence 
of  oboes  and  horns,  such  an  orchestra  would,  historically  speaking,  be  quite 
capable  of  uncommonly  expressive  effects,  but  this  rather  modern  apparatus 
is  never  employed  in  toto  in  "Caractacus",  Generally  the  string  quintet 
only  bears  the  burden  of  the  message.  In .  several  numbers  the  harp  only  is 
active,  in  a  few  it  is  combined  with  the  string  quintet  or,  as  in  no.  7,  it 
forms  part  of  this  odd  combination:  flutes,  bassoons  and  harp.  In  no.  8.  the 
author  even  perpetrates  the  combination:  bassoons  and  harp  without  any 
further  support.  As  to  the  orgaUj  where  it  is  employed,  it  meekly  plays 
unison  with  the  bases.  In  no.  31  the  instrumentation  is  clarinets,  trumpets 
and  bassoons,  in  the  final  symphonies  where  the  composer's  insistance  on 
three  trombones,  leads  us  to  expect  massive  orchestration,  we  are  greeted 
by  trombones  and  harp  only  and,  indeed,  the  nearest  approach  to  a  band, 
much  less  a  large  band,  is  in  the  (original)  no.  29  with  its  clarinets,  violins t 
tenors  (violas),   bassoons,  violoncellos,  double  basses  and  serpent. 
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At  the  very  best  one  can  concede  that  the  composer  deliberately  discard- 
ed  the  orchestra  of  his  time  and  sought  to  replace  it  by  unusual  instru- 
mental combinations.  Whether  he  succeeded  with  his  esthetic  experiments 
^  not  will  appear  later  on,  but  first  it  is  necessary  to  quote  from  the 
^General  Instructions  for  the  performance  of  the  vocal  music7  as  much  as 
is  necessary  for  the  purpose  of  this  article; 

"The  voices  for  which  the  above  muBic  is  composed  are  Base  and  Tenor; 
either  single,  in  Unison,  or  in  parts:  it  is  single  only  in  the  Arch-Druid's  musical 
Dart  in  the  answers  of  Cadwall  and  Brennus}  and  in  the  words,  'Mona  on  Snow- 
don  'calls",  to  be  pronounced  by  one  of  the  Chorus:  The  rest  is  sometimes  in  Uni- 
son sometimes  in  two,  three,  or  four  parts;  all  equally  intended  for  the  whole 
Chorus.— To  ascertain,  with  certainty,  the  exact  proportion  of  each  kind  of  Voice, 
is  at  present,  impossible;  but  I  think  that  six  Bases  and  six  Tenors,  or,  if  it  be 
thought  worth  while,  twelve  Bases  and  twelve  Tenors  ,  .  .  will  sufficiently  produce 
the  effect  intended  . .  ." 

Prom  the  Composer's  "General  instructions  ♦  ,  *  with  respect  to  quickness 
and  slowness"   I  shall  quote  only  two  as  typical; 

"No.  1,  which  is  in  common  Time  and  marked  Largo,  may  be  played  at  the 
rate  of  one  bar  to  five  seconds  ..  .  No.  9  which  is  likewise  in  3/4  marked  "Spiri- 
to$on,  may  be  played  at  the  rate  of  one  bar  and  one  third  of  a  bar  to  three  sec- 
onds I  -  P 

This  then  is  the  literary  preface  to  a  score  which  is  commonly  attributed 
to  Thomas  Augustine  Arne,  For  instance,  such  an  eminent  authority  as 
William  Barclay  Squire  had  this  to  say  of  the  anonymous  "Caractaeus"  in 
his  Arne  article  written  many  years  ago  for  the  National  Biography: 

"The  latter  work  [Caractaeus]  was  published  in  1775,  with  a  preface  and  intro- 
duction in  which  Arne  shows  a  curious  insight  into  the  relationship  between  dra 
matic  poetry  and  music.  He  expresses  opinions  on  the  subject,  the  truth  of  which, 
though  couched  in  the  stilted  language  of  the  period,  is  only  beginning  to  be 
recognized  at  the  present  day.  The  overture  to  the  same  work  is  a  singular  at- 
tempt at  programme  music,  and  the  minute  directions  as  to  the  constitution  of 
the  orchestra  and  manner  of  performance  almost  forestall  the  similar  annotations 
to  he  found  in  the  works  of  Hector  Berlioz.  During  the  latter  years  of  Arne's 
life  he  achieved  but  few  successes." 

Another  authority,  Mr,  J.  3.  Shedlock,  holds  pratically  the  same  view 
in  an  attractive  article  on  "Dr,  Arne's  Caractaeus"  in  the  Musical  Times, 
February  1899,  p.  88—89  and,  of  course,  the  new  Grove  follows  suit.  It 
may  seem  fool-hardy  to  question  the  authority  of  these  two  scholars  in  such 
purely  English  matters,  and  yet  I  have  come  to  have  the  gravest  doubts 
about  Arno's  authorship,  doubts  that  for  me  amount  to  the  certainty  that 
Arne  is  not  the  author.  It  might  be  suggested  that  a  comparison  between 
this  "Caractaeus"  and  Arne's  autograph  score  would  settle  immediately  the 
question  of  his  authorship,  but  unfortunately  the  score  ia  believed  to  have 
been  destroyed  in  the  conflagration  of  Covent  Garden  in  1808  (See  National 

Biography)* 

The  title  of  the  first  edition  of  William  Mason's  "Caractaeus     reads  : 

"Caractaeus,  a  dramatic  poem:  written  on  the  model  of  the  ancient  Greek 
tragedy.  By  thq  author  of  Elfirida,  London,  J.  Knapton  ,,  .  and  R,  and  J.  Dod^ 
ley,  1759". 
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"Persons  of  the  Drama 


} 


*,    *u    ttaxxv^  Algarott 
says  that  Mason  informed  him  how  he  found 

"una  difficolta  insormontabile  a  potersi  mettere  il  suo  Carattaco   sulle  scene 
per  l'abbondansa   dei  cori   cbe   di  necessity,  esigono  di  esaere  accompagnati  della 
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The  poem  met  with  such  success  that  a  second  edition  was  published  in 
the  same  yearj  a  third  at  Dublin  in  1764,  a  fourth  at  Yqtk  in  1774  and 
it  was  translated  into  French,  Italian,  even  Latin  and  Greek.  Such  was  the 
popularity  of  a  poet  of  whom  a  little  more  than  a  hundred  years  later  the 
"National  Biography"  remarks: 

"Mason   was  a  man  of  considerable  abilities  and  cultivated  taste,  who  natur-        %: 
ally  mistook  himself  for  a  poet    He  accepted  the  critical  canons  of  his  day,  tak- 
ing Gray   and  Hurd  for  his   authorities,   and   his    serious   attempts    at  poetry  are 
rather  rapid  performances,   to  which  his  attempt  to  assimilate  Gray's   style  gives 
an  air  of  affectation'*. 

Mason's  "Caractacus"  is,  as  the  title  says.,  a  dramatic  poem,  not  a  dra- 
matic play.  It  is  written  on  the  model  of  the  ancient  Greek  tragedy  in  so 
far  only  as  the  poet  has  indulged  in  "Odes"  and  has  introduced  the  "Chorus" 
as  one   of  the 
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Aulus  Didius,  The  Roman  General 

VelHous     1    o  -  n     .,  .  ^ 

■rt,..  T  /    bons  ot  bartismandua 

Mid  urns    I 

Chorus  of  Druids  and  Bards  ^ 

Evelina,  Daughter  to  Caractacus  J!- 

Arviragus,  Son  to  Caractacus 

Scene,  Mona 
The  dramatic  part  of  the  Chorus  is  supposed  to  be  spoken   by  the  Chief  Druid, 

the  lyrical  part  sung  by  the  Bards". 


r  ■'*  i 
r':h 


r. 


*'; 


„i< 


n 


^  Beyond  this,  music  had  no  voice  in  "Caractacus",  nor  did  the  poet  con- 
sider it  necessary  to  tell  us  where  in  a  "Chorus"  or  a  "Semichorus"  the 
"dramatic",  <L  e.  the  spoken  part,  ends  and  the  "lyrical",  the  sung,  part 
begins.  The  Chief  Druid  is  never  introduced  by  name  or  rather  by  title 
and  even  the  "Odes"  are  anonymous  —  their  lines  are  given  to  nobody  in 
particular,  so  far  as  I  can  see,  but  that  they  were  to  be  spoken,  not  sung, 
is  obvious.  Thus  without  acts  and  scenes  or  clearly  defined  stage  business 
the  poem  in  its  original  form  could  not  possibly  have  been  performed  as  a 
play,  nor  to  be  just,  was  this  the  intention  of  the  author,  but  he,  too, 
aspired  to  theatrical  laurels  and  the  result  was  a  dramatized  version  of 
"Caractacus",  In  1772  Colman  had  dramatized  without  the  poet's  consent, 
Mason's  "Elfrida"r  constructed  on  similar  lines  as  "Caractacus",  and  Colman 
performed  it  at  Covent  Garden,  Presumably  this  high-handed  procedure 
opened  Mason's  eyes  to  the  theatrical  possibilities  of  "Caractacus",  and  he 
set  himself  the  task  in  1776  to  alter  his  dramatic  poem  for  the  stage.  He 
fully  realized  the  difficulties  of  his  task  and  particularly  of  a  proper  union 
of  poetry  and  music/ '  " 

Quite  accidentally,  I  ran    across    contemporary   testimony   to    this    effect.  | 

Antonio  Peretti  in  his  libretto    for    Angelo     Catelani's     "Carattaco"    (1841)  $ 

speaks  of  a  letter  from  Algarotti   to    Agostino  Paradisi,    in  which  Algarotti  I 


*' 


n. 


&&.;■*  t^"' 


- 


': 


0.  G,  Sonneck,  "Caractacus"  not  Arne's  Caractacus 


303 


musica    la  quale  a1  suoi  tempi  non  la  crederi  egli  capace  di  rivertire  degnamente 
una  poeaia  grave  e  dignitosa". 

Furthermore,  in  a  letter  to  Thomas  Harris,  manager  of  Co  vent  Garden, 
partly  quoted  by  Mr.  Shedlock  in  the  Musical  Times  article,  Mason,  though 
having  curtailed  his  dramatic  poem,  fancied  "it  may  still  be  too  long  for 
representation".  "If  therefore",  he  continues,  "upon  rehearsal  with  the 
music,  you  should  find  this  to  be  the  case,  I  will  send  you  a  second  copy, 
in  which  several  other  lines  and  passages  shall  be  marked  with  inverted  commas, 
which  you  may  either  omit,  or  retain  as  shall  then  seem  expedient",  Mr.  Shed- 
lock    always  believing  Arne  to  be  the  anonymous  author  of  "Caractacns"  adds 

"The  poet  therefore ,  looked  upon  the  musician  as  an  ally,  as  one  who  was 
trying  to  strengthen  his  drama". 

Quite  naturally  so,  but  that  Mason's  letter,  at  least  so  far  as  quoted  by 
Mr.  Shedlock,   contains   any  allusion  to   melodramatic,  programmatic  music,  I, 

nt  least,  fail  to  see. 

Whatever  Mason  may  have  thought  of  Colman's  dramatization  of  "Elfrida" 
m~*  presumably  not  overly  much  as  he  himself  redramatized  it  1779  —  he 
cannot  have  had  serious  scruples  about  collaborating  with  the  composer  who 
had  set  the  "Elfrida"  chorusses  in  1772,  namely  Thomas  Augustine  Arne, 
one  of  whose  very  last  musical  works  for  the  stage  was  exactly  the  inciden- 
tal music  to  Mason's  "Caractacus".  The  first  performance  took  place  at 
Covent  G-arden  on  December  6,  1776  (not  Dec.  1,  1776  as  in  the  "National 
Biography"  under  Mason)  and  Genest  ("Some  account  of  the  English  Stage") 
records  fourteen  performances  of  the  play  as  also  a  revival  on  October,  22, 
1778.  The  "National  Biography"  (under  Mason)  says,  that  the  success  of 
both  "Elfrida"  and  "Caractacus"  was  "very  moderate"  but  this  statement  is 
not  quite  in  harmony  with  contemporary  criticism.  At  any  rate,  the  editor 
of  "Caractacus"   in  Bell's  British  Theatre  (v.  31,  1796)  remarks: 

"The  commendation  bestowed  on  Elfrida  and  Caractacus  in  their  original  form, 
have  been  seconded  by  an  equal  degree  of  applause  since  they  were  adapted  to 
the  stage.  The  first  is  perhaps  the  most  finished,  the  second  the  most  striking 
performance", 

and  Mr.  Shedlock's  quotation  from  the  New  Morning  Post,  or  G-eneral  Ad- 
vertizer,  December  7,  1776  further  shows  that  Mason  and  Arne's  joint  labors 
had  been  appreciated.  The  town  is  congratulated  "on  the  acquisition  of  so 
fine  an  entertainment"  as  "Caractacus'7,  "whore  poetry  and  music  unite 
their  fascinating  powers"* 

'  Quito  an  extensive  review  with  synopsis  of  the  plot  and  compliments  to 
the  cast,  I  found  in  the  London  Chronicle,  Dec.  7 — 10  1776,  wherein  is  said: 

"The  performers  did  great  justice  to  their  respective  characters"  * .  .  "Dr.  Arne's 
music  is  certainly  good,  and  the  chorusses  are  correct  in  point  of  harmony,  and 
fine  through  all  the  accompanyments." 

"The  three  following  Airs  gave  great  satisfaction  to  the  Audience: 

Air.     Mr*  Leoni  and  Mrs*  FarrclL 

Welcome!  welcome!  gentle  train 
Mona  hails  ye  to  her  plain! 

Here  your  genial  dews  dispense. 
Dews  of  peace  and  innocence  1 
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Air.    Mr.  Leoni. 

Change!  my  harp,  0  change  thy  measure!; 
Cull,  from  thy  mellifluous  treasures. 
Notes  that  steal  on  even  feet; 

Ever  slow,  yet  never  pausing, 

Mixed  with  many  a  warble  sweet, 

In  a  ling'ring  cadence  closing- 


■ 


■ 
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Air,    Mr.  Leoni. 
Radiant  ruler  of  the  day, 

Pause  upon  thy  orb  sublime! 
Bid  this  awful  moment  stay. 

Bind  it  on  the  brow  of  time! 
While  Monads  trembling  echoes  sigh 
To  strains  that  thrill  when  heroes  die!7' 

The  British  Museum  possesses  "The  lyrical  part  of  the  .drama  of  Carac- 
tacus,  etc.  1776",  but  the  fact  that  its  "Caractacus,  a  dramatic  poem  .  ,  * 
altered  for  thoatrical  representation1"  bears  the  date  of  imprint  1777,  might 
lead  to  a  belief  that  the  whole  play  was  actually  not  published  before  1777. 
That  the  publication  really  took  place  simultaneously  with  the  production, 
appears  from  the  following  advertisement  in  the  London  Chronicle,  Dec.  7- 
10,  1776: 

"This  Day  was  published,  price  6d. 

The  lyrical  part  of  the  drama  of  Caractacus.  as  altered  by  the  author,  and  as 

*  IF  7 

spoken  and  sung  at  the  Theatre  Koyal>  Covent  Garden.     The  music    by  Dr.   Arne> 
Printed   for   R.    Horsfield . .  .  and    J.    Dodsley  ,.-.  .  and    sold   by   J,    Wilkie  .  . 
Where  may  be  had,    price  Is,  6d.    the  whole   dramatic  Poem*  as  altered  by  the 
Author." 

Curiously  enough,  the  dramatized  version  of  "Caractacus"  was  not  incor- 
porated in  Mason's  collected  works,  which  every  library  possesses  in  one 
edition  or  the  other.  As  tho  publications  of  1776  are  extremely  rare,  a 
comparison  between  tho  dramatic  poem  and  the  drama  "Caractacus"  would 
have  been  attended  by  unusual  obstacles,  but  fortunately,  John  Bell  includ- 
ed in  his  most  useful  collection  "The  British  Theatre"  in  v.  31,  (London, 
Printed  for  George  Cawthorn  1796.  front.,  106  p.)  not  the  dramatic  poem, 
but  the  five  act  drama,  though  it  is  still  called  "Caractacus,  A  dramatic 
Poem.     Adapted  for  theatrical  Representation,  as  performed  at  the   Theatre- 

Boyal,     Covent    Garden "      The    speaking    characters    have   remained   the 

same  as  in  the  original  poem,  but  we  now  notice 

"Persons  of  the  Chorus 

Modred,  the  Chief  Druid  ,    .  Mr.  Aickin 

Madox,  the  Chief  Bard   .  .,    ,  Mr.  Hull 

Second  Bard  .........  Mr,  Leoni 

Third  Bard,    .»*.♦..,  Mrs,  Kennedy 

Fourth  Bard  .,*,,...  Mr.  Reinhold 

Scene,  the  consecrated  Grove  iu  the  Island  of  Mona,  now  Anglesea- 

*  Those  parts  of  the  Odes  which  are  distinguished  by  double  inverted  commas 
are  meant  to  be  perfomed  musically;   the  rest  to  be  recited   by   the    Chief  Bard. 


■ 
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T l  uarts  omitted  in  the  .  Representation  are  distinguished  by  single  inverted 
commas  only*'' 

Since  Modred  and  Mador  appear  among  "the  persons  of  the  Chorus",  it 
miffht  he  surmised  that  they  are  singing  characters.  Such  is  not  the  case. 
Both  are  speaking  characters,  indeed  Modred  has  become  one  of  the  main 
constituents  of  the  plot.  The  music  is  entrusted  entirely  to  a  Chorus,  which 
still  occasionally  has  a  collective  voice  in  the  proceedings,  and  to  the  second, 
third  and  fourth  bard  as  soloists.  Mason's  main  difficulty  in  adopting  "Carac- 
tacus"  for  the  stage  had  not  been  the  breaking  up  of  the  monologues  and 
dialogues  of  Caractacus,  Evelina,  etc.  into  acts  and  scenes,  which  was  easy 
enough,  but  to  vitalize  for  theatrical  purpose  his  "Chorus"  and  "Semichorus", 
modelled  though  poorly  enough,  after  the  -"ancient  Greek  tragedy",  Genest 
has  summed  up  quite .  correctly  the  difference  between  the  dramatic  poem  of 
1759  and  the  play  of  1776  by  saying: 

i;Modred  spoke  a  great  deal  of  what  in  the  first  edition  is  attributed  to  the 
Chorus." 

To  my  knowledge,  Arne's  actual  co-operation  with  Mason  has  not  heretofore 
been  the  subject  of  an  article,  and  it  will  therefore  be  interesting  to  see 
just  to  what  extent  and  in  which  manner  Arne  was  called  upon  to  exercize 
his  powers  as  composer.  That  incidentally  the  following  remarks  will  streng- 
then the  object  of  this  essay,  goes,  of  course,  without  saying. 

Repeatedly  the  remark  is  printed  "Symphony",  but  never  except  in  the 
scenes  when  the  "Persons  of  the  Chorus"  appear  and  only  at  the  end  of  the 
play  was  Arne  invited  to  employ  an  independent  piece  of  music  were  he 
furnished  "A  Dead  March:  during  which  Caractacus7  Evelina  and  Elidurus 
are  led  off  by  Romans".  Nor  did  the  Chorus,  though  present  in  almost 
every  scene,  assume  other  functions  than  those  of  a  silent  mob,  except  in 
the  six  scenes  planned  entirely  or  in  part  for  musical  treatment.  In  these 
scenes  Modred  or  Mador,  or  both,  speak  more  or  less,  whereas  the  three 
other  Bards  sing  Airs,  and  the  generally  silent  mob  joins  in  choruses.  Of 
ensembles  there  are  only  two,  a  "Duet  by  the  second  and  third  Bard" 
("Welcome,  welcome  gentle  train")  scene  6,  act  I,  and  a  trio  of  Bard  second, 
third  and  fourth  ("Radiant  Ruler:  hear  us  call")  in  scene  6,  act  V,  Thus, 
Arne's  collaboration  was  neither  very  extensive  nor  difficult.  On  the  whole, 
it  must  be  said,  this  dramatized  version' of  "Caractacus",  far  from  being 
modelled  after  the  Greek  drama,  is  a.  strange  and  hybrid  mixture  of  spoken 

drama  and  opera. 

Quotations  from  three  of  the  six  musical  scenes  will  render  this  perfectly 
clear,  if  the  note  following  the  "Persons  of  the  Chorus"  be  kept  in  mind 
that  the  parts  distinguished  by  double  inverted  commas  were  to  be  "perform- 
ed  musically",   the   rest   to    be  "recited",     I    select    first    the    fourth     scene 

from  the  first  act : 

"The  Chorus,  proceded  by  Modred  the  chief  Druid,   descend  to  a  solemn 

Symphony. 

Modred 

Sleep  and  silence  reign  around; 
Not  a  night  breeze  wakes  to  blow; 

Circle  sons,  this  holy  ground; 
Circle  close,  in  triple  row: 
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Ghonis 
"Druid,  at  thy  dread  command. 
When  thou  wav'st  thy,  potent  wand, 
See,  we  pace  this  holy  ground 
With  solemn  footsteps  soft  and  slow, 
While  sleep  and  silence  reign  around, 
And  not  a  night  breeze  wakes  to  blow" 


Modred 

■ 

'Tis  well.    And  now,  if  mask'd  in  vapours  drear, 

Any  malign  or  earth  born  spirit  dare     ■ 

To  hover  round  this  sacred  space. 

Haste  with  light  spells  the  murky  foe  to  chase. 


■ 


- 


I 


Chorus 

"Lift  your  boughs  of  vervain  blue, 
Dipt    in  cold  September  dew; 
And  dash  the  moisture,  chaste  and  clear, 
O'er  the  ground,  and  thro'  the  air/' 

Modred 
Now  the  place  is  purg'd  and  pure- 

[A  short  Symphony) 
Brethren!  say,  for  this  high  hour 

Are  the  milk  white  steers  prepared? 
Whose  necks  the  rude  yoke  never  scar'd 
To  the  furrow  yet  unbroke? 
For  such  must  bleed  beneath  yon  oak.  , 

Chorus 

■ 

"Druid,  these,  in  order  meet,  ' 
Are  all  prepared."  * 


Modred 
But  tell  me  yet, 

Cadwall!  did  thy  step  profound 

Dive  into  the  cavern  deep,  etc.  etc, 


i 


■  ■  ' 

Second  Bard 

"Druid,  these,  in  order  meet, 
Are  all  prepared*" 
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Modred 
But  tell  me  yet, 

From  the  grot  of  charms  and  spells, 
Where  our  matron  sister  dwells,  etc. 


etc. 


■■• 


Third  Bard 

"Druid,  these,  in  order  meet, 
Are  all  prepared" 
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JUodred 

Then  all's  complete    (Symphony  repeated) 
And  now  let  nine  of  the  selected  band, 
Whose  greener  years  loefifc  such  station  "best, 
With  wary  circuit  pace  around  the  grove,  etc,  etc. 

The  Ode  in  scene  4?  act  IV,  shows  this  disposition: 

■ 

Mador 
Hark!  (Symphony  behind  the  scenes) 

Hark!  ■   (Symphony  louder) 

Hark!  (Full  symphony) 

Hark!  heard  ye  not  yon  footsteps  dread, 
That  shook  the  earth  -with  thund'ring  thread? 
'Twas  Death,  etc.  etc. 
I  mount  your  Champion  and  your  God,  etc. 

Fidl  Ch&t-us 
"He  mounts  our  Champion  and  our  God. 
His  proud  steeds  neigh  beneath  the  thong; 
Hark!  to  his  wheels  of  brass,  that  rattle  loud! 
Hark!  to  his  clarion  shrill,  that  brays  the  woods  among". 

(Here  one  of  the  Druids  blows  the  sacred  trumpet.) 

is  '  Mador  *         | 

■ 

Pear  not  now  the  fever's  fire, 

Fear  not  now  the  death-bed  groan,  etc,  etc. 

(Four  nine  line  stanzas !) 
Swiftly  the  soul  of  British  flame,  etc.  etc. 

f      Full  Chorus 
"The  godlike  soul  of  British  flame 
Animates  some  kindred  frame, 
Swiftly  to  life  and  light  triumphant  flies, 
Exults  again  in  martial  ecstaciea, 
Again  for  freedom  fights,  again  for  freedom  dies!" 

■ 

While  this  is  practically  a  Chorus  Ode,   the  Ode  in  Scene  four,   act  H  (after 
a  monologue  by  Modred)  is  one   for  the  aoloists  only. 


A 


Second  Bard 
"Hail!  thou  harp  of  Phrygian  frame! 
In  years  of  yore  that  Camber  bore 
From  Troy*s  sepulchral  flame: 
With  ancient  Brute,  to  Britain's  shore 
The  mighty  minstrel  came." 

Recitative  accompanied 
Fourth  Sard 
"Sublime  upon  thy  burnish'd  prow, 
He  bad  thy  manly  words  to  flow: 
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Air 
Britain  heard  the  descant  bold, 
She  flung  her  white  arms  o'er  the  sea;  ■ 
.  Proud  in  her  leafy  bosom  to  enfold 
The  freight  of  harrony." 


acus. 


- 


.:      i 

- 

* 


■  .• 


. 


Mador. 

Now  the  pleas'd  pow'r  sinks  gently  down  the  skies, 
And  seals  with  hand  of  down  the  Druids  slumVring  eyes,  etc.  etc. 

After  this  long  monologue,  which  is  interrupted  three  times  by  a  « symphony " 
the  Third  Bard  sings:  ' 


■ 


uWake  my  lire!  thy  softest  numbers, 
Such  as  nurse  ecstatic  slumbers, 
Sweet  as  tranquil  virtue  feels 
When  the  toil  of  life  is  ending, 
While  from  the  earth  the  spirit'  steals 
And  on  new-born  plumes  ascending, 
Hastens  to  lave  in  the  bright  fount  of  day, 
Till  Destiny  prepare  a  shrine  of  purer  clay," 

(waking,  speaks)  It  may  not  be.     A  vaunt,  terrific  axe! 


; 


■ 


It  will  be  admitted  that  the  construction  of  such  simple  scenes  did  not 
even  require  considerable  constructive  technical  skill,  much  less  involved  the 
solution  of  difficult  esthetic  problems  such  as  really  might  induce  once  in 
fifty  years  an  experienced  composer  to  put  to  paper  elaborate  instructions  as 
are  found  in  the  anonymous  "Caractacus"  score..  Be  this  as  it  may,  this 
much  is  clear,  if  the  anonymous  "CaractacuB"  was  by  Arne  and  was  uBed 
at  Covent  Garden  on  December  6,  1776,  it  must  agree  absolutely  with  the 
"libretto'   and  its  demands. 

Accordingly  I  now  return  so  the  anonymous  (corrected)  "  Caractacus"  score. 
It  so  happens  that  I  open  the  score  at  the  end,  where  one  expects  to  find 
the  "Dead  March",  called  for  by  the  libretto.  Instead,  one  finds  a  four  part 
chorus  without  even  an  instrumental  postlude  !  ...We  turn  to-  the  first  of  the 
musical  scenes  quoted  above,  and  the  eye  is .  greeted  by  this: 


*i 


Mute  'till  then  was  ev'ry  plain, 

Save  where  the  flood  o'er  mountains  rude 

Tumbled  his  tide  amain;  etc,  etc. 

Second  Bard        *  £ 

"Change  my  harp,  Oh  change  thy  measures; 
Cull,  from  thy  mellifluous  treasures, 
Notes  that  steal  on  even  feet. 
Ever  Blow,  yet  never  pausing, 

Mixt  with  many  a  warble  sweet,  *  1 

In  a  ling'ring  cadence  closing." 
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Harp  in  unison  with  all  the  parts. 
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Grave  Sleep  and    silence    reign  a  -  round. 


Not  a  night  breeze  wakes  to  bl 
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Circle  sons  this   ho  -  ly  ground.       Cir-  cle 
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Now  the      mut-ter'd    apell  hath  pow'rt 
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so  forth.  The  "solemn  symphony"  of  the  libretto  opens  indeed  the 
scene,  and  the  choruses  are  in  their  proper  places,  but  note  the  discrepancy 
between  Modred  3  lines  in  the  libretto  and  in  the  score.  There  they  are 
recited  here  they  are  "performed  musically",  in  fact,  repeatedly  in  the 
course  of  the  score  Modred  sings,  though  his  part  in  the  libretto  is  plainly 
a  speaking  part.  Still,  Arne  may  have  had  a  special  dispensation  from  the 
poet  to  treat  music  thus  as  the  handmaid  to  poetry.  I  therefore  proceed  to 
the  second  scene  quoted,  the  Ode  in  scene  four,  act  II.  After  twenty-five 
bars  of  preludmg  by  the  harp  the  chorus  sets  in  with 


Andanlina. 
t 
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Hail  thou  harp      of    Phrygian  frame 

J      fc  J  "2     ' 


and  after  a  short  instrumental  interlude  the  chorus  continuos  with 


<. 
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Sub -lime  u  -  pon  thy  burn  ished  prow 


and  the  chorus  still  continues  with 
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Such  discrepancies  cannot  be .  explained  away  by  any  argument  of  musical 
expediency.  Mador  is  supposed  to  speak  the  words  "Mute  'till  then  was 
ev'ry  plain",  and  here  they  appear  in  a  four-part  chorus  which  also  com- 
prises the  tests  which  in  the  libretto  distinctly  figure  as  "Airs"  of  two  dif- 
ferent soloists,  one,  moreover,  preceded  by  a  "Recitative  accompanied".  And 
that  there  be  no  misunderstanding  of  the  anonymous  Oaractacus  composer  in 
this  connection,  I  again  quote  from  p.   3  of  his  General  Instructions: 

"The  Voices  for  which  the  above  Music  is  composed  are  Base  and  Tenor; 
■either  single,  in  Unison,  or  in  parts:  it  is  single  only  in  the  Arch-Druid's  musical 

■ 

part,  in  the  answers  of  Cadwall  and  Brennus,  and  in  the  words,  "Mona  on  Snow- 
don  calls",  to  be  pronounced  by  one  of  the  Chorus:  The  rest  is  sometimes  in  Uni- 
son, sometimes  in  two,  three,  or  four  parts;  all  equally  intended  for  the  whole 
Chorus*" 

If  we  finally  compare  the  Ode  in  scene  4,  act.  IV  with  the  music  of  no,  29 
in  the  score,  the  discrepancies  crowd  each  other  so,  that  one  does  not  know 
where  to  begin.  The  Ode  is  supposed  to  begin  with  a  "Symphony  behind 
Due  Scenesn}  becoming  louder  until  we  have  **full"  symphony.  In  the  score 
"Clarinets,  Violins,  Viola,  Bassoons,  Bases  and  Serpent"  start  in  "tutti 
forte"  and  remain  so  without  modification,  and  this  notwithstanding  the 
fact  that  the  composer  has  been  elsewhere  profuse  in  the  demand  of  "piano 


"crescendo   un   doco",   "fortissimo", 


poco 


"forte",  "un  poco  forte",  "difainuendo 
"tutti  diminuendo  al  pianssimo"  and  other  such  dynamic  shadings,  indeed  so 
profuse,  that  the  score  might  well  attract  the  attention  of  a  historian  of 
musical  dynamics.  Furthermore,  Mador's  spoken  words  are  again  sung  in 
four-part  chorus  which  makes  it  utterly  impossible  for  a  full  chorus,  as 
demanded  by  the  libretto,  to  take  up  his  words  as  a  chorus  refrain,  and 
finally  where  one  of  the  Druids  is  to  blow  the  sacred  trumpet,  the  clarinets, 
trumpets  and  bassoons  perform  this  pleasant  duty! 

A  comparison  of  the  play  with  the  score  still  further  strengthens  the 
inevitable  conclusion:  The  music  of  this  anonymoics  " Garactacus"  cannot  pos- 
sibly have  been  used  for  the  production  of  Mason's  play  at  Covent  Garden  on 
December  6}  1776  and  after.  Consequently  the  score  cannot  possibly  be 
identical  with  Arne's  score  as  then  played  and  sung. 

Only  one  possibility  remains,  in  view  of  the  claim  that  this  anonymous 
"Oaractacus"  is  by  Arne  and  that  it  was  published  in  1775;  perhaps  Arne 
composed  the  score  as  published,  but  utterly  revised  it  for  theatrical  produc- 
tion. I  shall  now  proceed  to  show  how  very  improbable  such  a  possibility  is. 
In  the  first  place,  why  such  a  futile  and  useless  attempt  at  mystery  at  the 
end  of  a  distinguished  career,  futile  and  useless  because  a  composer  .of 
Arne's  talent  and  individuality  could  not,  for  any  length  of  time,  have  hidden 
his  authorship.  And  what  sense  would  there  have  been  in  keeping  "Oarac- 
tacus" anonymous  in  view  of  the  fact  that  the  music  for   Mason's   pendant 
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to  this  work,  "Elfrida"  bad  been  published  with  Arne's  name  as  composer? 
Furthermore,  the  anonymous  author  ends  his  dedication,"  with  the  phrase 
uwith  the  respect  dueto  your  age  &  character".  Even  a  broad-minded 
Catholic  might  avail  himself  of  a  polite  reference  to  the  clcrgical  "character" 
of  the  Protestant  Kev.  Mason,  but  I  doubt  very  much  that  Arne  (1710 — 1778} 
would  address  a  phrase  like  "with  the  respect  due  to  your  age"  to  Mason 
(1724 — 1797)  who  was  by  fourteen  years  his  junior  and  in  1775  surely  was 
not  yet  an  aged  man.  It  stands  to  reason  that  the  phrase  would  more  likely 
have  been  addressed  by  a  comparatively  young  man  to  Mason  in  his  old 
age.  Moreover,  the  anonymous  author  on  p.  3  of  his  instructions,  says  in 
italics  "If  this  should  ever  be  performed7'.  What  an  absurd  doubt  in  the 
mind  of  a  man  of  Arne's  caliber  and  fame  !  Granted  that  towards  the  end 
of  his  career,  bis  successes  became  fewer,  Arne  never  found  much  difficulty 
in  obtaining  performances  and  he  surely  never  was  persona  non  grata  to  the 
extent  of  being  justified  in  the  use  of  such  an  ominous  "if",. 

All  this  is  circumstantial,  external  evidence  against  -Arije's  authorship. 
We  have  more  direct  internal  evidence  in  the  fact  that  the  composer  of 
"Artaxerxes",  of  "Rule  Britannia",  of  the  "As  you  like  it"  music,  of  so 
many  charming  songs  and  pieces  cannot  possibly  have  composed  such  poor- 
music  as  has  been  quoted  above  even  in  his  weakest  moments.  Imagine  the 
man  who  almost  alone  of  English  composers  of  that  age  withstood  the  on- 
slaughts of  Haendel's  hypnotizing  influence,  guilty  of  such  dry,  stiff  and 
uninspired  stuff,  which  is  by  no  means  the  worst  in  the  anonymous  "Carac- 
taeus", Dr.  Cummings  has  recently  told  us  in  the  "Sammelbiinde",  that 
Arne,  too,  rarely  employed  the  full  orchestra  of  his  time  and  preferred  uncon- 
ventional instrumental  combinations  with  an  apparent  predilection  for  the 
horns,  but  imagine  Arne  experimenting  absolutely .  without  horns  so  childish- 
ly and  unskillfully  with  the  bassoon  and  harp,  etc.  as  was  shown  above 
of  the  composer  of  the  anonymous   "Caractaeus"* 

If  this  score  cannot  possibly  be  Arne's  work,  what  remains  of  the  tradi- 
tion ?  The  unsupported  statement  that  the  score  was  published  in  1775  ! 
Just  when  this  date  was  introduced  into  historical  literature,  I  am  unable  to 
say.  At  any  rate,  it  does  not  yet  appear  in  the  Arne  article  of  Mr.  William 
H.  Husk  in  the  first  edition  of  Grove,  1879.  On  the  other  hand,  Busby, 
whose  "Anecdotes"  (1825)  the  "National  Biography"  enumerates  among  the 
sources  for  Arne's  life,  distincly  says  (v.  2,  p.  62)  that  the  "music  of  Carac^ 
tacus  was  never  printed".  No  modern  historian  will  rely  blindy  on  state- 
ments  of  Busby,  but  his  denial  of  publication  becomes  significant  in  this 
connection.  I  may  add  that  I  have  looked  in  vain  for  contemporary  evidence 
for  the  date  1776  in  form  of  newspaper  advertisements  in  the  London 
Daily  Advertizer  and  in  the  London  Chronicle. 

The  absence  of  documentary  evidence  of  any  land,  will  force  us  to  rely 
on  conjecture,  if  we  wish  to  date  the  anonymous  "Caractaeus",  One  point 
is  clear:  The  text  of  the  score,  as  comparision  will  prove,  contains  nothing, 
slight  verbal  changes  excepted,  that  does  not  appear  in  the  dramatized  ver- 
sion, whereas  it  contains  lines,  wich  will  not  be  found  in  Mason's  "Carac- 
taeus" as  originally  published.  Furthermore,  the  instructions  on  p.  1 — 2  of 
the  "General  Instructions"  on  how  "to  regulate  the  steps  of  the  Druids 
circling  the  holy  ground",  the  reference  on  p.  3  to  "Modred's  speech", 
(also  not  mentioned  at  all  in  the  original  version),  and  the  reference  on  p.  4 
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to  "the  fourth  Scene  of  tho  Second  Act"  leave  no  doubt  that  our  author,  no 
mafcter  how  unskillful  he  was  and  how  readily  he  disobeyed  the  libretto 
(four  part  choruses,  when  Airs  should  have  come  from  his  pen  !)  composed 
his  music  with  the  dramatized-  version  of  the  poem  at  hand.  This  drama- 
tized version  did  not  appear  in  print  until  December  1776,  Consequently, 
if  our  anonymous  published,  and-  let  us  assume,  composed  thi3  score  in  1775, 
he  cannot  have  done  so  without  having  access  to  or  a  copy  of  Mason's  manu- 
script in  1775  at  the  latest.  This,  however:,  is  practically  impossible  for  the 
simple  reason  that,  as  we  have  seen,  Mason,  when  corresponding  with  the 
Covent  Garden  manager  about  the  performance  of  his  "Caractacus",  had  not 
yet  put  the  finishing  touches  to  the  manuscript,  and  he  is  not  known  by 
any  of  his  biographers  to  have  undertaken  the  dramatization  of  his  "drama- 
tic poem"  before  1776.  And  now  the  watermarks  1794,  1796,  1797  in  the 
paper  of  the  score  and  its  supplements  which  caused  me  to  investigate  this 
whole  matter  of  "Caractacus",  assume  the  importance  of  clues  in  a  position 
and  safe  direction!  In  the  absence  of  any  evidence  for  an  earlier  date,  the 
only  plausible  explanation  of  these  watermarks  would  be,  that  the  score  was 
published  not  earlier  than  1794,  and  two  of  the  supplements  not  earlier  than 
1796.  That  the  third  supplement  was  published  not  later  than  about 
April  7,  1797,  may  be  surmised  from  the  fact  that  Mason  died  on  this  day 
and  that  the  author  of  the  anonymous  "Caractacus'5  must  naturally  have 
believed  Mason  to  be  still  alive  when  he  dedicated  to  him  that  peculiar 
revised  and  annotated  copy  of  his  work  which  is  now  in  the  Library  of 
Congress. 

In  closing,  I  may  be  permitted  to  quote  a  few  lines  of ,  a  letter  which  I 
recieved  after  completion  of  this  article  from  Mr.  Squire  under  date  of 
October  17,  1910  in  answer  to  my  request  for  information  on  the  date  1775. 
Just  having  recovered  from  a  severe  operation,  Mr.  Squire  was  unable  to 
comply  with  my  request,  but' be  wrote: 

"Cummings  had  already  drawn  my  attention  to  the  probability  that  the  ano- 
nymous music  was  not  Arne's,  but  he  did  not  know  about  the  watermarks,  which 
are  certainly  strong  evidence  against  Arne^s  authorship.  The  music,  too,  seems 
hardly  possible  by  him  but  whose  can  it  be!" 

TVell,  I  think  that  the  employment  of  the  organ  and  the  serpent  point 
in  the  direction  of  some  English  organist,  whose  skill,  experience  and  talent 
as  a  composer  did  not  measure  up  to  his  ambition,  his  interest  in  esthetics, 
and  his  unbalanced  doctrine  of  music  as  the  hand  maid  to  poetry. 
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Zur  Aufstellung  der  modalen  Interpretation  der 

■smelodien. 


« 


Von 

J.-B.  Beck. 

(Paris,  28.  Juni  1910.) 
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.  "In  den  Sarnmelbanden  der  IMG.  XI,  S.  569  ff.  erscbien  cin  Aufsatz  von 
H,  Riemann  unter.  dem  Xitel:  »Die  Beck- Aubry  7sche  ,inoda!e  Interpretation' 
<ier  Troubadoursmelodien*,  welcher  eine  nochmalige  Kritik  der  in  meinen 
bisherigen  Schriften  vorgetragenen  modalen  Auffassung  der  niittelalterlichen 
Uhythmik  bezweckt/ \Zu  dieser  Kritik  werde  ich  in  Kiirze  Gelegenheit  haben, 
otellung  zu  nehmen;  hier  sollen  nur  einige  materielle  Ungenauigkeiten  be- 
richtigt  werden,  welche  dazu  ftihren  konnten,  bedauerlicbe  Mifiverstandnisse 
bervorzurufen.  ! 

H.  lliemann  betitelt  seinen  Aufsatz:  »Die  Beck-Aubry'scbe  jinodale  Inter- 
pretation («  und  Bpricht  fortwSbrend *)  von  Aubry  und  mir  als  von  gleicb- 
"berechtigten  Autoren  und  Entdeckern  des  neuen  Systems.  Dabei  schreibt  er 
auf  S.  571,  Z.  lOv.  o.:  >Doch  hat  schliefilich  Aubry  xugestmidm^  daft  die 
Aufstellung  des  neuen  Privxips  Beck's  geistiges  Mgentum  ist*}  und  leitet  diese 
Tatsache  mit  Jfolgenden  Worten  ein :  >Konkrete  Gestalt  hat  diese  neue  Theorie 
wohl  erst  ditrch  Jean  Baptiste  Beck  erhalten  .  .  .«. 

Zunachst   ist   zu  bemerkon,   dafi   Aubry   selbst   auf  die  Entdeckung  und 

friindung  der  »  modalen  Interpretation  «  keinen  Anspruch  zu  erbeben  hat? 
wie  aus  folgenden  Tatsachen  bervorgeht; 

T.  Aubry  s  Artikel:  La  rythmigue  niusicale  des  T)*oubadours  et  Trouveres^ 
exanien  critique  du  systente  de  M.  Hugo  Riemann  (Paris,  1907) 2)  beruht  auf 
personlichen  Belehrungen,  die  ich  ilim  in  den  Jahren  1906/6  privatim  an- 
vertraut  hatte.  Aubry  hielt  fur  unnotig,  meinen  Namen  zu  erwahnen,  und 
benutzte  zu  diesem  Vorgehen  gerade  den  Augenblick,  wo  er  mein  Manu- 
skript  in  Handen  der  philosopbischen  Fakultat  der  Kaiser  Wilhelms-ITniversitiit 
Straflburg  wuJBte  (Juni-Juli  1907),  DocL  hatte  er  in  diesem  Artikel  von 
dem  Wesen  der  modalen  Interpretation  so  gut  wie  nichts  erfaflt;  von  einer 
auch  nur  angehenden  Begriindung  oder  wissenschaftlichen  Darstellung  des 
Systems  und  der  Ubertragungen,  die  er  mehr  schlecbt  als  recht  nacb 
meinen  fniheren  Mitteilungen  reproduzierte,  ist  in  diesem  ersten  Versuch 
keine  Spur  zu  finden.  Hingegen  zeigen  die  zablreichen  groben  tJbertragungs- 
fehler,  wie  wenig  er  imstande  war,  mit  meiner  Methode  selbstandig  zu 
arbeiten. 

II.  Sowie  icb  von  diesem  Aufsatz  Kenntnis  erhielt,  enthiillte  icb  das 
Yorgehen  des  Verfassers  desselben  in  einem  Aufsatz  in  der  Clicilia  von 
Straflburg,  Juli  1907,  S,  98ff.,  betitelt:  Die  modale  Interpretation  der 
mittelalterlichen  Melodien,  besonders  der  Troubadours  und  Trou- 

— 

1)  Seite  571,  572,  Zeile  28,  S,  573,  Z,  21.  und  30,  S.  579,  Z.  15-20,  S.  581,  Z,  20 
v,  unten,  S.  583,  Z.  6,  S.  589,  Z.  3/4  v.  unten. 

2]  Und  nicht  1906,  wie  H.  R.  jedenfalls  aus  der  Bibliographie  der  ersten,  seit- 
her  vernichteten  Auflage  des  Buches  Trouveres  et  Troubadours  von  Aubry  aua- 
schreibt.  Ob  diese  Vor d atienmg  einem  Lapsus  oder  einer  bestimmten  Absicht 
zuzurechnen  war,  will  icb  dahingestollt  sein  lassen. 
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vftres  der  mit  den  bezeichnenden  Worten  schloB:  Suum  cuique.  H.  Hi  em  an  a 
bestatigte  mir  Empfang  dieses  Aufsatzes  in  einezn  liebenswiirdigen  Schreibea 
vom.  29.  Juli  1907,  dessen  OEingang  ich  mir  tier  anzufuhren  erlaube: 

iMM  grdfitem  Inter  esse  habe  ich  Ikren  Aufsafo  in  der  Strafibiirgcr  Caecilia  ge- 
lis&ii  welcher  die  auffatlige  Metamorphose  erklari}  die  Aubry*  s  ncueste  tfbertragungen 
qegenvher  den  fritheren  xeigen.  Ich  hatle  dieselbe  meiner  pers&nlzehen  Eimvirlamg  %u- 
geschrieben,  sehe  aber,  da/3  ich  mich  darin  geirrt  habe.  Attbry  sendet  mir  seit  Jahren 
altes  was  er  brings  meist  schon  vor  Druck  ♦  .  .* 

3L  Riemann  wird  es  mir  nicht  verargen  konnen 5  wenn  ich  daraufhin 
gegen  eine  Gleichstellung  der  Rechte,  und  erst  gar  gegen  erne  Verbindung- 
meines  Naruens  niit  dem  ernes  Mamies  protestiere,  welcher  ehrengerichtlich 
des  zvl  meinem  Nachteil  ausgefiihrten  Plagiats  uberfuhrt  und  verurteilt  wor- 

den  ist. 

III.  AIs  namlich  dasselbe  Verfahren  in  dora  Buehe  «Trouyeres  et 
Troubadours*  (Alcan,  1909)  wiederiiolt  wurde  und  ich  meine  Rechte  in 
der  Offentlichkeit  verteidigte,  kam  die  Angelegenheit  auf  A,'s  Forderung 
vor  ein  Ehrengericht,  das  sich  aus  folgenden  Personlichkeiten  zusaminensetzte ; 

Marcel  Dieulafoy,  Mitglied  des  Ins ti tut  de  France,  • 

Charles  Mai  her  be,  Bibliothekar  an  der  Paris  er  Oper,  Prasident  der  Paris  er  Sektion 

der  IMG.,    , 
Joseph  Bedier,  Professor  am  College  de  France, 

Maurice  Emmanuel,  z.  Z.  Professor  der  Musikgeschichte  am  Pariser  Konservatorium,. 
Louis  Laloi,  Musikschriftsteller ,  Schatzineister  der  Pariser  Sektion  der  IMG.  und 
Jean  Chantavoine,  unter  dessen  Leitung  die  Sammlung  »Les  Maltres  de  la  musique* 

herausgegeben  wird,  in  welcher  das  Aubry*sche  Buch  figuriert. 

Der  einstiramig  gefallte  Schicdsspruch  vom  29.  Juni  1909  wurde 
kraft  Vorordnung  des  Vice^pr&sident  du  tribu/nal  civil  de  la  Seine  vom  15.  Juli 
1909  vollstreckbar  und  verur^eilte  Aubry  kostenfallig  zur  Verniclitung  der 
im  Handel  befindlichen  ersten  Auflage  des  Buches  Trouvfires  et  Trouba- 
dours und  zur  Ersetzung  durch  eine  zweite,  berichtigte  Auflage  *),  sowie  zur 
Veroffentlichung  des  TJrteils  in  20  Zeitsehriften,  auf  Kosten   des  Verurteilten. 

Aus  Nachsicht  fiir  Aubry,  dessen  soziale  Stellung  durcli  die  VerBffent- 
lichung  der  niederscbmetternden  Sentenz  vernichtet  g&wesen  ware2),  und  in 
Erwartung,  daB  er  kiinftighin  den  begangenen  Fehler  wieder  gut  zu  machen 
suchon  wiirde,  sah  ich  von  der  gerichtlichen  Veroffentlichung  des  TJrteils  in 
den  zwanzig  vorgesehenen  Zeitschriften  ab,  behielt  mir  aber  das  voile  Recht 
vor,  bei  etwaiger  Rezidive  von  seiten  Aubry's  dessen  integrals  Vollstreckung 
imzuordnen.  '         *  J    ■ 

Da  Aubry  gegeniiber  seinem  Yerleger  Greuthner  materielle  Verpflichtungen 
hatte,  gestattete  ich  ihm,  die  damals  angefangene  Veroffentlichung  der  Aus- 
gabe  der  Arsenalhandschrift  fortzusetzen.  Die  auf  der  Titelseite  angekundigte- 
Kollaboration  A*  Jeanroy's  leistete  mir  auch  genugende  Gewahr  dafur,  daJJ 
der.  Name  des  Begriinders  der  modalen  Interpretation  der  Troubadoursmelo- 
dien  nicht  wiedcrum   geflissentlich  verschwiegen  wiirde.     Leider  aber  muBte: 


w 


1)  Dieso  berichtigte  Auflage,  sowie  der  Titel  meines  Caecilia- Aufsatzes  (Juli 
1907)  feblen  in  Riemann's  Bibhographie.  ^  ■? . 

2)  Wenigstens  in  Prankreich,  wo  der  Name  der  als  Schiedsrichter  fungierenden 
Gelehrten  auch  far  jdie  besondere,  inoralische  Autoritlit  der  juristisch  unantast- 
baren  Sentenz  biirgt. 
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ich  feststellen,  dafi  Aubry  die  orste  Auflage  durch  erne  zweite,  aber  nicht 
die  Rezensionsexemplare  der  ersten  durch  die  der  neuen  ersetzte>  was  zur 
Polge  hatte,  daB  die  Rezensenten  ihren  Lesern  im  guten  Grlauben  Aubry  die 
Priorltat  der  modalen  Interpretation  zuschrieben.  So  sah  ich  raich  ge- 
notigt,  zuerst  in  Jeanroy's  Annates  du  Midi*))  dann  auch  im  Liter  aturblatt 
ftir  Germanisehe  und  Romanischc  Philologie 2)  eine  Berichtigung  zu  veroffent- 
lichen,  in  der  ich  einige  Stellen  der  vernichteten  ersten  den  entsprechen den 
der  zweiten  Auflage  des  IJuches  IVoitvires  et  Troubadours  gegeniiberst elite, 
wie  folgt: 

Verbesserte,  sjweite  Auflage- 

Seite  192*.  Cette  th^orie  de  Pinter* 
protation  modale,  dont  3a  priorite  revient 
&  M.  Jean  Beck,  que  j'avais  a  mon  tour 
esquissee  dans  ma  IZythmique  musicale 
des  Trouveres,  a  ete  developp^e  par  M\ 
Beck  dans  son  livre  Die  Melodien  der 
Troubadours,  etc. 


ernichtete,  erste  Auflage. 

Seite  1921.  En  meme  temps  que 
dans  ma  Bythmique  musicale  des  Trottveres 
j1  expo saia  pour  la  premiere  fois  ces  idees 
sur  le  rdle  des  formules  modales  dans  la 
m^lodie  mesur6e  du  moyen  frge,  un  jeune 
doctenr  de  Strasbourg,  M.  Jean  Beck,  dans 
son  livre  Die  Melodim  der  Troubadours^ 
arrivait  &ux  merues  conclusions,  mais  par 
des  voies  et  des  procedes  de  demonstra- 
tion tout  autres  que  ceux  suivis  par  moi, 

Seite  204*  On  a  vu  dans  quelles  cir- 
Constances  et  dans  quelles  conditions 
cette  signification  [sell,  rythmique]  a  ete 
retrouvee  simultanenient  par  M,  Beck  en 
Allemagno  et  en  Prance  par  l'auteur  de 
livre. 


Seite  204.  On  a  vu  dans  quelles  cir- 
constances  et  dans  quelles  conditions 
cette  signification  a  ete  retrouvee  par 
M.  Beck,    designee   par  lui   sous  le  nom 

d'»  interpretation  modale«,  et  admise  par 
l'auteur  de  ce  livre. 

Diese  Berichtigung  lie]}  ich  den  Rezensions  exemplar  en  meines  jiingst 
erschienenen  Buches  La  Musiqw  des  Troubadours  (Paris,  1910,  H.  Laurens 
editeur)  beifiigen,  Bs  muB  mieh  abermals  befremden,  wenn  H.  Riemann  auch 
daraufhin  in  seinem  Aufsatz  den  wirklichen  TJrheber  der  »  modalen  Inter- 
pretation «  mit  seinem  Entlebner  auf  gleichen  PuB  stellt^  nachdem  er  in 
seinem  warm  empfehlenden  Aufsatz  in  Max  Hesse's  Musikerkalender  ftir  1909, 
S.  136  ff*  nur  von   »Dr.  Beck's  modaler  Interpretation «   gesprochen  hatte. 

SchlieBlich  schreibt  H.  Siemann  noch  in  seinem  Aufsatz  y  ich  habe  an^ 
scheinend  in  Gemeinschaft  mit  Aubry  die  Spezimina  der  mensurierten  Lieder 
gofunden  und  dieso  Entdeckung  habe  den  effektiven  Ausgangspunkt  der  mo- 
dalen Interpretation  gebildet,  Woher  Riemann  diese  Behauptung  geschopft 
hat ,  weiB  ich  nicht  f  wohl  aber  muB  ich  mich  entschieden  dagegen  ver- 
wahren. 

Die  wissenschaffclichen  Anleitungen  und  Materialien,  mit  Ausnahme  einiger 
auf  die  mebratimmige  Musik  beziiglichen ,  sind  mir  von  meinem  verehrten 
Lehrer,  Herrn  Prof,  Dr.  Ghistav  Grober  in  StraBburg  geliefert  worden,  welcher 
vor  mehr  als  30  Jahren  den  Handschriftenapparat  fur  Bich  selbst  angelegt 
hatte,  was  er  jederzeit  bestatigen  kann.  In  Paris,  wo  ich  seit  elf  Jahren 
mit  kurzen  TJnterbreehungen  meinen  musik alischen  und  philologischen  Studien 
obliege}  habe  ich  niemals,  weder  von  der  einen,  noch  der  andern  Seite,  fur 
die  handschriftlichen  Untersuchungen  irgendwelcher  Beihiilfe  bedurft,  Aus 
der  methodischen  Untersuchung  und  Vergleichung  aller  einschlagigen  Musik- 


1)  Tome  XXII,  annee  1910,  page  113  et  suiv,  —  Eine  dementsprechende  Er- 
klarung  und  Berichtigung  gab  auch  die  Bedaktion  der  >  Revue  des  Deiw-Mondes* 
ab  (15,  December  1909). 

2)  Heft  3/4,  1910,  Sp.  141  f. 
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handschriften  des  X.  bis  XIV.  Jalirliunderts  r  bin  ich  zu  den  Itesultaten  ge- 
lantft  die  ich.  in  meinen  Melodien  der  Troubadours  (StraBburg,  1908) 
dar^elegt  babe,  Wie  ich  in  der  Yorrede  dieses  Buches  (S.  5)  bemerke,  war 
meine  AbbaBdluBg  bereits  bex  Erscheinen  des  zweiten  Teiles  des  Riemann- 
schen  Handbucbs  der  Musikgeschichte  (1905)  fertig,  und  ich,  war  im  Besitz 
der  photographischen  Eeproduktionen  und  der  Abschriften  aller  Troubadours- 
und  der  meiaten  TrouvSresliederhandschriften ,  unter  welchen  sich  naturlich 
die  Hs,  Bibl.  Nat,  fr«  846  befand,  von  welcher  ich  mxr  wegen  ibrer  ganz 
besonderen  Wichtigkeit  eine  ?  ollstandige  Kopie  angelegt  hatte.  Die  Bedeu- 
tung1)  dieser  Handschrift  hat  Aubry  nie  erkannt.  Dies  ergibt  sich  aus  einer 
Erklarung,  die  er  am  30,  April  1909,  also  mehr  als  ein  Jahr  nach  seinem 
Artikel  und  nach  Erscheinen  meiner  Melodien  der  Troubadour s,  in 
einer  Mitteilung  an  die  Academic  des  Inscriptions  et  Belles-Lettres  abgab,  wo 
er  sagte:  »3f.  Beck  fait  de  ce  7ns.  (846)  la  ch&ville  ouvriere  de  son  livre\  je  lui 
donne7  pour  ma  part,  wne  moindre  importance.* 

Damit  nun  der  .  unparteiische  Leser  erkennen  kann,  in  welchem  Yerhftlt- 
nis  die  Yeroffentlichungon.  Aubry'a  zu  meinem  modalen  Interpretationssystein 
stefcen,  und  um  weitereu  MiBverstandnissen  einfiirallemal  vorzubeugen,  teile 
ich  hier'das  Urteil  vom  29,  Juni  1909  mit: 


•'    . 
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Au  nom  chi  Peuple  Frai^ais:   *-  ,   * 

Monsieur  Pierre  Aubry  s'etant  emu  de  la  phrase  suivante  prononcee  par 
Monsieur  Jean  Beck  dans  une  conference  faite  h.  Paris  le  21  Mars  1909: 
>Je  dots  relever  que  la  priorite  et  la  propriStS  litter  aire  de  eette  transoription 
moddle  m }  appartiennent  et  que  le  livre  ^Trouveres  et  Troubadours1  que  Monsieur 
Aubry  vient  de  publier  (Mars  1909)  chez  Alcan  rfest  qtfwne  application  de 
mon  systeme  a  moi7  tme  usurpation  qui  devzmt  plagiaire  par  le  fait  que  Va/ut&ur 
substitue  d  mon  ant&riorite,  etablie  par  moi  dans  la  jCaecilia1  et  prdcedemment 
reconnue  par  lui-m&me  dans  ■  le  meme  organe  et  dans  des  lettres  privies ,  une 
simultandite  contestable^  dans  le  dessein  mcmifeste  de  s'avantager  d  mes  depens*. 
Messieurs  Pierre  Aubry  et  Jean  Beck  ont  decide  par  une  convention  sign£e 
entre  eux  les  10  et  15  Juin  1909  de  soumettre  Tappreciation  de  ces  propos 
a,  un  Tribunal  arbitral  compost  de  Messieurs 

Marcel  Dieulafoy,  membre  de  Tlnstitut  de  France, 

Charles  Malherbe,  bibliothecaire  de  l'Opera, 

Maurice  Emmanuel,  docteur  fes-lettres, 

Joseph  B6dierT  professeur  au  College  de  France, 

Louis  Laloi,   docteur  6s-lettres  et 

Jean  Chantavoine,  homme  de  lettres. 

Messieurs  Aubry  et  Beck|  ont  declare  reconnaitre-  d'avance  la 
sentence  des  dits  arbitres  comme  definitive. 

En  consequence  les  dits  arbitres,  aprfes  s'Stre  entoures  de  tous  les  docu- 
ments propres  h  6clairer  leur  religion  et  avoir  provoque  les  explications  des 
deux  parties: 

Cohsid&rant  que  d'une  part  la  question  se  pose  de  savoir  si  Monsieur 
Beck  est  autorisS  a  soutenir  qu'il  n'a  pas  commis  une  diffamation ,  le  mot 


1)  In  seinen  Plus  anciens  monuments  begnflgt  aich  Aubry  damit,  zu  bemerken 
daB  diese  Handschrift  kalligraphisch  auagefflhrt  seL 
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<5tant  pris  dans  le  sens  que  lui  donnent  les  parties,  puisque  les  faits  alle- 
gues  par  lui  fitaient  exacts,  ^ 

<  Que,  pour  resoudre  cette  question,  il  faut  se  demander  si  Monsieur  Aubry 
a  eu  connaissance  du  systeme  de  Monsieur  Beck,  non  seulement  pair  les  publi- 
cation do  Monsieur  Beck  en  1907  et  1908,  maia  aussi,  mais  surtout, 
comme  on  va  le  voir,  avant  1907  par  les  confidences  de  Monsieur 
Beck  et  ai,  dans  le  livre  »Trouveres  et  Troubadours*,  M.  Aubry  s'eat  in- 
spire du  systeme  de  celui-ci, 

Que  d'autre  part  M.  Aubry  oppose  aux  affirmations  de  M.  Beck  en  ce 
qui  concerne  les  confidences  une  denegation  formelle,  puisqu'il  les  reduit  a, 
des  indications  tellement  sommaires  qu'elles  etaient  selon  lui  tout  a  fait  in- 
utilisables,  qu'il  allegue  aussi  que  le  livre  incrimine  par  M.  Beck  est  poste- 
rieur  a  deux  publications  de  M.  Aubry  oil  la  meme  methode  est  appliquee 
et  que  cette  metbode  posee  en  principe  dans  sa  these  de  TEcole  des  Chartes 
en  1898 ,  appliquee  des  1907  dans  un  article  de  la  Bevue  Muaicale  (Jain, 
Juillet  1907)  avant  que  M.  Beck  eut  rien  publie  et  en  1908  ( dans  les  »Cent 
Motets*,  est  bien  sa  creation  personnelle  et  que  par  consequent  M.  Beck  ne 

lui  a  rien  appris. 

Qu'il  y  a  done  lieu  d'  examiner  la  nature  des  entretiens  de  M.  Aubry  et 
M.  Beck  avant  Juillet  1907  et  le  systeme  de  transcription  adopte  dans  l'ar- 
ticle  de  1907  par  M.  Aubry,  pour  savoir  si  ce  systeme  correspond  a  une 
conception  propre  ft  I  auteui\ 


4 


- 


Attendu  que 


la  preuve  a  ete  faite  que  M.  Aubry  en  1906  avait  recu  de  M.  Beck 
a  plusieurs  reprises  et  une  fois  au  moins  devant  temoins  des  confidences 
graves  relativement  &  la  methode  de  M.  Beck, 

Que  la  these  de  1898  enonce  un  principe  rendu  infecond  par  une  erreur 
fondamentalo  et  telle  que  M.  Aubry  lui-meme  ayant  completement  perdu  le 
souvenir  de  cette  tbese,  ne  s'est  avise  d'en  faire  etat  que  le  13  Jum 
1909  et  n'a  pas  songe  une  seule  fois  dans  les  polemiques  anttrieures  a 
en  signaler  la  prfitendue  importance,  .       ,        . 

Attendu  que,  en  ce  qui  concerne  la  metbode  elle-mSme,  dont  il  n  est  pas 
question  ici  d'apprecier  la  valeur  absolue,  il  est  de  toutc  evidence  que 
ses  regies  sont  les  memes  que  celles  de  M.  Beck,  plusieurs  etant  concues 
dans  les  termes  identiques,  rencontre  qui  ne  peut  etre  fortuite, 

Que  cos  regies  edictees  dans  le  livre  »Trouveres  et  Troubadours*  p.p.  199 
et  suivantes  et  dans  les  >Cent  Motets*  donnent  un  dementi  formel  a  de 
nombreuses  transcriptions  de  1' article  de  1907  de  sorte  que  les  particulari- 
ty de  transcription  que  M.  Aubry  y  revendique,  ne  peuvent  etre  raises 
a  son  actif  et  ne  s'expliquent  que  par  une  comprehension  insuffi- 
sante    des   regies    dont  M.  Aubry  a  reproduit  la    lettre   saas  sen  etre  as- 

simile  1' esprit.  , 

Que,  par  consequent,  M.  Aubry  en  1907  n'a  pas  de  metbode  per- 
sonnelle, qu'en  1908  dans  les   »Cent  Motets*  et  *■     *.    ■  . 

en  1909  enfin,  dans  les  »Trouveres  et  Troubadours*,  sa  methode,  dapres 
les  regies  qu'il  formule,    ne  differe   point  sensiblement  de    celle  de  M.  Beck 

et  qu'ainsi 

les  abus  qu'il  a  commis  de  ses  entretiens  avec  celui-ci  ne  peu- 
vent en  aucune  maniere  etre   att<§nu6Sj 
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Par  ces  motifs  les  arbitres, 

sans  decider  en  quelle  mesure  M.  Aubry  a  pu  Stre  ou    non   de  bonne  foi   S 

l'origine, 

Estiniant  que  dans  leur  forme  un  peu  s<Svfere,  les  plaintes  for- 
mulees  par'M.  Beck  au  sujet  de  1'attitude  scientifique  de  M.  Aubry  n'en 
sont  pas  moing  justifiees  et  que  M.  Beck  est  reste  dans  les  limites 
de  la  verite, 

d  runanimite  sont  d'avis 

que  les  torts  sont  du  cot<5  de  M.  Aubry,  et  que  H.  Beck  est  en  droit 
d1  exiger  les  satisfactions  et  reparations  stipulees  aux  articles  II  et 
17  de  la  convention  d1  arbitrage  sans  que  les  insertions  prevuee  a  1' article 
II  de  la  dite  convention  piiiaaent  dfipasaer  le  nombre  de  20,  ni  comraenter  la 
pnSsente  sentence. 

Paris  le  29  Juin  1909, 

Folgen  die  "Outers chriften  und  die  Homologierungsformel,  gezeiclinet  vom 
Vice-pr&sident  du  tribunal  civil  de  la  Seine}  mit  ,dem  Yollstreckungsbefehl. 

Nunmebr  hofie  ich,  dafi  in  kiinftigen  Referaten  oder  Kxitiken  iiber  Ar- 
beit en,  in  welchen  ineine  mo  dale  Interpretation  der  Troubadoursmelodien  gut 
oder  sohlocht  angewendet  wird,  nicht  mebr  die  Bechte  des  Besitzers  zu  Gunsten 
eiues  Entlebncrs  beeintrachtigt  worden,     Abermals:  Suum  cidquel 


Nachtrag*  Am  17,  August  sind  die  Korrektnrbogen  dieses  am  28.  Juni 
1910  eiiigesandten  Artikols  mit  dem  » Imprimatur «  an  die  Redaktion  zurfiek- 
gescbickt  worden;  einem.  auf  dem  Manuskript  befindlicien  Yermerk  znfolge 
sollte  er  im  ersten  (Oktober-)Heft  des  XII.  Jahrgangs  erscheinen.  Das  geschab 
jedocb  nicht,  und  ich  wurdc,auch  von  der  Hedaktion  fiber  nicbts  unterrichtet, 
Hingegen  bracbte  das  Oktoberbeft  der  »Zeitschrift«  eine  nekrologiscbe  Notiz 
fiber  den  inzwischen  einem  TJnfall  erlegenen  Herrn  Aubry.  Ware  icb  recht- 
zeitig  benacbricbtigt  worden,  so  htitte  icb  micb  fur  oder  gegen  die  VerofTent- 
lichung  meines  zu  A.'s  Lebzeiten  gedruckten  Artikels  entscheiden  konnen.  Die 
betreffende  Notiz  Wolf's  belebrte  mich  jedocb7  da£  ich  den  unaufhorlicheii  An- 
feindungen })  nur  dadurch  ein  Ende  machen  konnte,  dafi  icli  die  Sachlage  endlich 
unter  Beifugung  der  Dokumente  klarstellte.  Der  Nekrolog  Job,  Wolf's  endigt 
mit  verletzonden   AuUerungen   gegen   die    oben  aufgezahlten  Schiedsricbter2)? 

1)  S.  d,  IMG-  XI,  S.  569ff.  (Riemann);  Z,  d.  IMG.  XI,  September,  S.  381  (Ludwie) 
und  Z,  d.  IMG.  XII,  Oktober,  S.  15  (Wolf). 

2)  In  meinetn  vorstebenden  Beitrag  jjebe  icb  die  Namcn  der  Gelehrten,  die 
Wolf^tneine  »Hilfetruppen«  zu  nennen  sich  erlanbt  bat.  Die  Verd&chtigunff  un- 
atattjiafter  Parteinahine,  welche  in  diesem  Worte  ausgesprochen  ist,  kttnnte  ihreu 
beleidigenden  Cbarakter  nur  unfc^r  der  Vorausgetzung  verlieren,  daB  Herr  Wolf 

I  Name  und  Qualitiit  der  Schie  dsrich  ter,  sowie  denWortlaut  des  TFr- 
teils  nicht  kannte, 

II.  von  den  f re undschaft lichen  Beziebungen  nichts  wufite,  die  Aubry 
vor  der  FSllung  des  Urteils  mit  fiinf  der  Scbiedsrichter  pflog,  die  ich  nur  dem 
Namen  nach  kannte, 

III.  von  der  Wahl  der  Scbietisrichter  durch  beide  Parteien  2u  gleichen  Teilen 
in  Unkenntnis  und 

IV.  von  der  Einstimmigkeit  der  von  den  secha  Schiedsxichtern  gefallten 
Sentenz  nicht  unterrichtet  war. 

Doch  wJire  selbat  dies  keine  genugende  Entschuldigung,  da  es  sonat  in  wissen- 

sr  d.  IMG.    xn,  21 
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gegen  franzosische  Zeitschriften,  ctie  von  der  Angelegenboit  gehandelt  batten 
und  gegen  mich  selbst1). 

Ware  mom  obiger  Artikel  recbtzeitig  erschienen,  so  ware  ich  aaf  Wolf's  J: 

Haltung2)  hicbt  naher  eingegangcnj   da  die  Loser  der  IMGh   aus  der  Priifung  J| 

des  Tatbestandes  den  Sachvei'halt  leicbt  hatten  erkennen  kiinnen. 

Zwischen  Riem  ami's  Aufsatz  und  der  Notiz  "Wolfs  bin  icb  in  der  »Zoit- 
schrift  d.  IMGr. «?  Septemberheft,  S.  381  abermals  angegriffen  worden.  Der 
von  Pi\  Lndwig  erbobene  Anspruch  auf  Priori  tat  wiederholt  in  gemaCigterer 
Porm  einen  direkten  Angriff  gegen  mich,  den  Herr  Ludwig,  ohne  mich  da» 
von  zu  unterrichten ,  in  zwei  Privatbriefen  vom  9.  und  12.  «Tuni  1910  an 
einen  Hezensenten  einer  franzosischen  Zeitschrift,  Herrn  Jean  Acher  richtete, 
worttber  dieser  in  der  Revue  des  Langucs  Romanes }  Band  53,  S.  43 If. 
folgendes  bericbtet: 

P.-S.  —  Lc  compte  rendu  que  j'avais  public  ici  (LI  1 1,  p.  208  sqqj  des  Melodien 
der  Troubadours  de  M.  Beck  provoqua  une  protestation  de  Ja  part  d'un  privat- 
dozerit  de  musicologie  a,  Strasbourg,  M.  Ludwig  (Friedrich),  qui  nVQcrivit,  an  mois 
de  juin  dernier,  ponr  reclamer  pour  lui  l'honneuv  d'avoir  otabli  le  premier  Tinter- 
pr^tation  modal e  des  chansons  dee  troubadours  et  des  trouvferes  que  M.  Beck  se 
serai  t  en  suite  appropriee.  A  ma  demande  dc  vouloir  bien  in'indiquer  Vouvrage  ou 
il  avait  espos6  la  theorie  de  rinterpretatioit  modale,  31,  Ludwig  r6pondit  qu'il 
n1  avait  encore  rien  public  &>  ce  sujet,  mais  qu'il  avait  communique  oralement  cette 
theorie  h  M.  Beck;  qu'un  livrc  en  conrs  d'impression  dc  M.  Ludwig  dcvait  saisir 
1' opinion  publique  de  ect  incident,  et  que-  la  feuille  contenant  Terpose  de  ses  griefs 
etait  tiree  depuis  de  longs  niois.  Avanfc.de  faire  droit  a  la  reclamation  de  51, 
Ludwig,  ,jc  crus  devoir  prendre  quelques  renseignements  a  Strasbourg.  lis  furent 
nettement  defavorables  a,  M,  Ludwig.  C'est  ainsi,  par  exemple,  que  M.  G.  Groeber, 
que  31.  Ludwig  pretend  ait  avoir  entretenu  en  temps  utile  de  ses  pretentions  ft,  la 
prior ite,  opposa  un  dementi  formel  a  cette  affirmation  et  qu'il  se  d6clara  prfit  & 
certifier  que  M.  Beck  etait  en  possession  de  sa  niiSfchode  comparative  d&s  avant 
lJarrivfie  de  M.  Ludwig  &  Strasbourg.  Et  comme  M.  Ludwig  se  refusa,  au  surplus, 
&  me  communiquer  la  feuille  dc   son   livre   dont  il  vient  d'&tre  parle,  on  ne  peut 

schaftlichen  Krciscn  iiblich  ist,  sich  genau  zu  unterrichten,  bevor  man  derartige 
Anschuldigungen  erhebt.  Es  steht  einem  jeden.  frei,  wonach  er  seine  Meinung 
bilden  will.  (Jnzulilssig  ist  jedoch,  daC  man  in  der  Offentlichkeit  auf  die  bloGe 
>in  die  Hand-Versicherung«  eines  Verurteilten  eine  auf  Ehre,  von  sechs  Ehren- 
richfccrn  einstimmig  geftillte  Sentenz  als  einen  >unwilrdigen  Verdacht<  hinza- 
s  tell  en  wagt. 

1)  Wolfs  personliche  Anfeindungen  muCten  mich  umsomehr  befremden,  als 
ich  van  ihm  auf  Einsendung  meines  Cacilien-Aufsatzes  eine  ganz  anders  lautende 
Karte  erhieltt  deren  Inhalt  ich  ihm  ins  G-edlchtnis  zuriickrufe:  > Sehr  verekrter  Herr ! 
leh  hedauere9  da/3  der  mir  bcfrmndete  Aubry  den  literari&ehen  Anstaitd  nicht  getvahrt 
haL  und  finde  es  ganx  bcrechtigt,  dap  Sic  litre  Eigeiiium&rechte  an  der  Methods 
der  Lesung  der  Troubadours-  und  TrouvSres-Netodim  geltend  mach&i  ..-,.  Ms  loilrde 
mich  frmten,  mogliclisi  bald  mzt  Hirer  Arbeit  bekannt  zu  werden.  um  sie  fur  meine 
Vorlesumj  iiber  die  JMusikgesehiekte  des  MittelaUers  fruehtbar  %u  macken*  <  *  .  nsw. 

2)  Em  Beispiei  dafur,  wie  man   mit  Takt   eine    nekrologische   Notiz   verfafit, 
ohne  von  To  ten  auf  Kosten  Lebcnder  zu  reden,  kann  Herr  Wolf  in  dem  von  Louis 
Laloi  (welcher  obendrein  in  der  Sache  als  Schiedsrichter  fungi erte)  in  der  Grande 
Revile^  Paris,  25,  Oktober  1910,  S.  745  veroffentlichten  Artikel.  > Troubadours  et  Trou-  \ 
viires*  fin  den.                                                                                                                                        \ 

3)  Im  Juli  1907  revidierfce  namlich  Hprr  Ludwig  die  Korrekturbogen  meines  | 
Ctlcilien-Aufaatzes  (Caecilia  —  Strafiburg,  XXIV.  S.  98 ff.);  zu  dcrselben  Zeit  hatte  \ 
er  als  Correferent  ein  amtliches  Urteif  fiber  Wert  und  Selbat&ndigkeifc  meiner  j 
Dissertation  (=  Die  Melodien  der  Troubashurs ,  S.  1 — 90,  inkL  Vorbemerkung)  abzu-  | 
geben.  Damals  ware  es  nicht  nur  sein  Recht,  sondern  seine  Pflicht  gewesen,  seine  ; 
Anspruche  geltend  zu  machen,  wenn  er  sich  dazu  bcrechtigt  geglaubfc  hatte-    DaB  ' 
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carder  aucun  doufce  sur  le  caractere  de  ses  pretentions^;.  Je  nnen  pane  ici  cjuo 
uour  mcttre  en  garde  contre  M.  Lndwig  ceux  des  roinanistes  qui  peuvent  avoir 
1'occasion  de  s'occuper  des  melodies  des  trouveres  efc  des  troubadours  et  qui  sontj 
nar  consequent,  exposes  a  subir  des  reclamations  de  ce  personnage-  La  decouverte 
de  M-  Beck  excite  des  convoitises,  e'est  la  aoule  moralifce  de  cette  hisfcoire. 

TVas  ich  personlich  zu  den  von  Herrn  Acher  mitgeteilten  Ergebnissen 
seiner  Ermittelungen  uber  diesen  Vorfall  hinzuzufugen  hatte,  liabe  ich  in 
G-r fiber's  Zeitechrift  fiir  Roman  ische  Fhiloiogie,  1910,  Heft  6,  8.  745  ff, 
bekannt  gegebem 

Wenn  ich  zum  ersten  und  letzten  Male  bier  auf  die  behandelten  Angriffe 
antwortc,  so  tue  ich  es  lediglich,  urn  zu  verhindern*  daft  man  aua  moiner 
Zuruckhaltung  falsche  Schliisse  zieht;  ich  bin  den  Lesern  der  IMG.  und 
mir  selbst  diese  Aufklarungen  schuldig,  urn  erstereu  zu  ermoglichen,  sich 
em  eigencs  TJrteil  in  dieser  Angelegenheit  zu  bilden  und  um  mich  so  gegen 
weitere.  moglicherweiso  unfreiwillige  Belastigungen  zu  schiitzen. 


Entgegnung, 

Den  mich  ..betreftenden  personlichen  AusfiLllen  Beck's  im  vorstehenden 
Artikel  seien  nur  wenige  sachliche  Bemerkungen  entgegengesetzt.  Der  litera- 
riaehe  Feldzug,  der  gegen  den  um  die  Musikwissenschaft  hochverdienten 
Pierre  Aubry  um.  die  alleinige  TJrheberschaft  der  modalen  Interpretation  der 
Troubadoursmelodien  von  Beck  und  seiner  Partei  eroffnet  worden  ist?  deron 
Angriffe  nicht  einmal  vor  dem  Tode  Halt  machen,  hat  mit  mir  viele  meiner 
Pachgenossen  aufs  peinlichsto  beruhrt.  Selbat  wenn  Aubry  erne  Schwacho- 
gezcigt  haben  sollte,  diirfte  docli  einem  so  bewahrten  Eorscher .  gegen iiber 
eine  schonungsvollere  Behandlung  am  Platze  gewesen  sein.  TFie  .ich  aber 
bereits  feiiher  betont  habe ,  glaube  ich  nicht  an  oin  Plagiat  Aubry's  nach 
schriftlicher  und  mimdlicher  Erorterung  des  Palles  mit  ihm  im  Mai  1909, 
wo  mir  auch  Aubry  seinen  EAtschluB  der  Anrufung  eines  Ehrengerichts  mit- 
teilte,  und  aus  einem  inneren  Grunde.  Er  miifite  geradezu  die  Quellen  mit 
verbundenen  Augen  angesehen  ,haben,  sollte  er  nicht  auf  die  Bedeutung  der 
Modaltheorie  bei  seineu  vergleichenden  Porschungen  aufmerksam  geworden 
seiu.     Um    dieses  Moment    betonen    zu  konnen.   hatte    ein  Spezialist   mittel- 


r 


er  heute,  nach  Jahren,  zuerst  anf  dem  ungewohnliohen  Wego  von  .Privatbricfen  an 
Dritte,  dann  in  der  Offentlichkeit,  mit  solchen  Forderun gen  auftritt,  ist  zum.jnin- 
desten  sonderbar.  Niemand  hat  ihm  bestritten,  daG  er  die  modi  auf  die  eigent- 
Tiche  Mensuralmusik  (=  poljphone  Tonatiickc)  zuerst  tbeoretisch  behandelt  hat  — 
ohne  sich  dabei  ziir  VerOffentlichung  eines  Bei  spiels  von  praktischer  Ubertragung 
in  moderne  Noten  zu  entschliefien  —  ebensowenig  wie  einige  Andeutungen  iiber 
das  Gebiefc  der  yeinstimmigm  Musik  zu  meirischen  Textcn.  die  [in  seiner  ,Anfcntfcs- 
vorlesung  (Herbst  1905)]  ihrer  Losung  harrcn*.  Lie  zahlreichen  provenzalischcu 
und  franzosischen,  mit  Un  terse  bei  dung  von  longa  und  brovis  notierten  Liedaiifzeich- 
nungen,  die  mir  die  Losung  des  Probleitt3  in  die  Hand  gelegt  batten,  hat  Lndwig 
erst  durch  mich,  aus  meinen  Kopien  und  photograpliischen  Reproduktionen  kennen 
gelernt 

Was  ich  als  modale  Interpretation  der  Trnubadonrs-  nnd  Tjunveresmeloflirtui 
bezeichne,  d*  h. 

I  die  Einsetzung  eines  konstanten  Rhythmus  in  den  Licdnotierungen?  in  wel- 
ch en  die  Noten  keinen  Rhythmus  zu  erkennen  geben, 

IL  die  Testlegung  dieses  Rhythmus  nach  Analogie  der  modal  Oder  mensural 
notierten  Aufzeichnnngen  gleichartigcr  Kompositionen  j  in  methodischer,  verglei- 
chender  Riiekfolgerung  vom  Lesbaren  zum  TJnlesbaren: 
das  ist  und  blcibt  mein  EiGrentum. 


- 


4 


tleine  Mitteilungen. 


.c.y 


alterlicher  ^  Musikforschuug  im  Ehrenrat  sitzeu  mussen,  (lessen  Zueaminen- 
Beteiing  mir  iibrigeus  ebensowenig  wie  sein  genaues  TJrteil  bis  heute  bekannt 
war.  Ein  scblecbter  Freundschaftsbeweis  ware  es  nun  gewesen , '  Liitte  icb 
angesichts  dieser  Tatsachen  zu  einer  Zeit,  da  die  Plagiatsbeschuldigungen 
A.'s  ungerufen  von  alien  Seiten  ins  Haus  drangen,  diosen  dunkeln  Punkt 
•  im  Nacbruf  unerortert  gelasseu,  zumal  mir  gerade  zur  Zeit  der  Abfassiing 
des  Nekrologs  Kollege  Imdwig  in  Miinehen  gespriichsweise  die  Mitteilung 
.  maclite,  dafl  er,  der  Lelirer  Beck's,  sicb  als  der  Vater  der  Tbeorie  betrachte. 
Die  Entscheidung  hieruber  liegt  nicht  bei  mir.  Dafi  Beck  die  Modaltbeorie 
bisher  am  weitesten  ausgebaut  hat,  wird  ihm  nieioand  bestreiten.  Am  wenig- 
sten  kann  er  mir  nach  meiner  Kritik  seines  Werkes  in  Zeitschrift  X,  129 ff. 
sachliche  Gegnerschaft  nachsagen,  Seine  Kampfesweise  werde  ich  all  er  dings 
nie  gut  heiUen.  Besonders  betone  ich?  dafi  von  den  von  ihm  konstruierteu 
Beleidigungen  der  "Wurde  des  Gegenstandes  entsprechend  in  meinem  Nekrolog 
nichts  zu  lesen  ist.  Klingt  ein  Yorwurf  an,  eo  ist  es  der  der  Kritiklosig- 
keit.  An  der  Ehrliehkeit  des  Spruches  des  Ehrengerichts  babe  ich  niemals 
gezweiielt      Aber  auch  Bichterkollegien  konnen  irren. 


Pried 


enau,  den   6.  Jamjar   1911. 


Johannes  Wolf, 


t. 
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Un  ballet  SUedoiS  de  1649.  —  La  bibliothfeque  de  Tuniversite  de  Leyde 
e  le  livret  dont  voici  la  description; 

Les  Passions  ||  Yictorievses  j|  Et  ||  Vaincves  |]  Ballet 
En  presence"  de  letirs  Majestez  j|  k  Stockholm  le  4.  d'AvriL  || 
A  Stockholm,  jj  Chez  Jean  Janssonius  Imprimeur  Ordinaire 
jestd  de  Svede,  Anno  1649. 

In-fol.f   1  feuillet  pour  le  titre  et  10   ff.    non  chiffres,  sign£s  A— E2. 

Ballet  compose  d'un  prologue,  de  douze  entrees  et  d'un  « grand  ballet* . 
fut  danse  par  le  prince  palatin  de  Soultzbach,  MM.  Svant  Bannier,  Taube, 
Svant  SpaiTe,  Kurque,  Gustav  Sparre,  Posse,  'Toursoii,  de  Tissenhauzen,  de 
Wulffen,  Tornschilt,  Taube,  Lilikron,  La  Chataigneray,  Grondberg,  du  YaL 
XJne  seule  entree,  la  XIP,  fut  dansee  par  deux  femmes:  *la  Fontaine  et 
du  BreyL* 

Gand.  Paul  Bergmans, 
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Die  Signalinstrumente  in  den  altfranzosischen  Texten. 

Ton 

J.  Levy. 

(Alzey.) 

i      ■ 

Unsere  Kenntnis  von  den  mittelalterlicben  Musikinstrumenten  stutzte  sicb 
soither  in  erster  Linie  auf  erhaltene  Exemplare  und  auf  Darstellungen-  in 
den  Miniaturen  der  Handscbriften.  Eine  sebr  wichtige  Quelle  ist  bis  jetzt 
noch  nicht  geniigend  ausgeschopft  worden.  Das  sind  die  mittelalterlicben 
Texte,  besonders  die  Heldengesiinge,  unter  denen  das  Rolandslied  und  seine 
Nacbabmungen  am  bekanntesten  sind,  Und  docb  erfabren  wir  gerade  aus 
den  Texten  mancberlei,  nicbt  nur  iiber  das  Ausseben  der  Instrumente,  sondern 
aucb  iiber  ihre  Verwendung.  Am  baufigsten  begegnen  uns  die  Signalinstru- 
mente, mit  gutem  Grand.  Die  Texte  schildern  und  verberrlicben  namlicb 
das-  Leben  und  Treiben  der  Bitter,  in  deren  alltaglicbem  Leben  die  Signal- 
instrumente eine  grofle  Eolle  spielen.  Icb  babe  nun  eine  betracbtlicbe  Anzabl 
altfranzo  si  sober  Texte1)  geleaen  und  ausammengestellt,  was  wir  fiber  Aus- 
sehen  und  Verwendung  der  Signalinstrumente  im  mittelalterlicben  Frankreicb 
aus  den  Texten  entnehmen  konnen. 

Als  Signalinstrumente  bejzeicbnen  wir  alle  diejenigen  Inetrumente,  die 
gebraucbt  werden,  urn  auf  eine  moglicbst  groBe  Entfernung  hin  e.in  wichtiges 
Ereignis  anzukiindigen  oder  das  Zeicben  zu  irgend  einer  Handlung  zu  geben, 
Hierzu  eignen  sicb  aber  nur  Instruments  mit  lautem,  weithin  .horbarem  Tone. 
Solcbe  Instrumente  sind  1,  die  Horn-  und  Mefcallblaainstrumente,  wie  Horner 
und  Trompeten  mit'  ibren  TJnterarten,  und  2,  die  groberen  Scblagiristrumefcte; 
wie  Trommeln  und  Pauken  —  Instrumente,  die  ja  aucb' beute  nocb  im  Heere 
zu  Signalzwecken  verwandt  werden.  .  '* 

Unter  ^  den  altfranzosiscben  Blasinstrumenten ,  die  als  Signalinstrumente 
dienten,  ist  das  einfachgte  und  wichtigste  das  Horn,  Die  generelle  Be- 
zeicbnung  lautet  cor  (s.  neufr.  cor)}  Metallhorner  beifien  oars  de  laiton'*)  oder 
cors  dW«8).  Sebr^  beliebt  waren  Horner  aus  Elfenbein,  die  allem  Anscheine 
nach  sicb  durcb  einen  besonderg  kraftigen  Ton  auszeichneten'.  '  Die  alt- 
franzosiscben Benennungen  sind:  Cor  d?ivoireA\  cor  dyolifantb)  oder  kurzweg 
olifant 6),  wie  Rolands  Horn  genamit  %yird.  * 


m    P  ^shr  ™eme  Dissertation:   »Die   Signalinstrumente   in    den   altfrauzosiachen 
iGxtent.  Halle  1910. 

2)  Godefroid  de  Bouillon  p.p..  Baron  de  Reiffenberg  v.  18900,  23322.  \ 

3)  Bomans  d'Alizandre  p.p.  H.  Michelant  (Biblioth.  des  liter.  Tereine  Stuttgart) 
Sir.  13,  p.  119.  v.  9. 

4)  Qodefr.  de  Bouitt.  v.  17941.  • 

5)  Ibid.  v.  9177.  .       •' 

6)  Ibid.  v.  14992;  Rolandslied  h.  v.  Mailer,  GSttingen  1863,  v.  1059.  ■ 

s.  d.  IMG.   xir.     •  '22 
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Nicht  nur  in  bezug  auf  das  Herstellungsmaterial,  sondern  auch  der  GroBe 
nach  bestanden  Unterschiede.  Es  gab  grofie,  mifctelgroBe  und  Maine  Exem- 
plar e 1).  Die  Horner,  besonders  die  aus  Elfenbein,  waron  oft  reich  verziert 
durcb  eingeritzte  Abbildungen  von  Tieren,  Jagd-  oder  Kriegsszenen  usw. 
Bolands  Horn  hat  sogar  Einlagen  von  Gold.  Als  Normaltragweite  ernes  eors 
darf  man  auf  Grand  dor  Angaben  in  den  Texten  die  Entfernung  von  etwa 

4  km  ansetzen.  . 

Andere  bornartige  Instrumente  sind  das  graish'1)  und  wahrscheinlicn  audi 
das  moienel*).  Das  erstere  i'st  ein  Instrument  mit  lautem,  durchdringendem 
Tone,  daa  letztere  eius  von  mittlerer  GroBe. 

Im  fruhesten  Mittelalter  war  das  Horn  daa  einzige  Signalinstrument. 
Heute  hat  es  seine  Eolle  als  solches  ausgespielt,  an  seine  Stelle  ist ^  die 
Trompete  getretcn,  die  wir  im  Mittelalter,  jodoch  nicht  vor  dem  13.  Jahrn., 
als  ein  bei  den  Franzosen  und  Deutschen  gebrauchliches  Instrument  antreffen. 
Die  Troinpeten  dieses  Zeitraumes  erinnem  noch  stark  an  die  romische  Tuba, 
als  deren  Fortsetzung  wir  die  Trompeten  anzuaehon  baben.  Die  fruhesten 
Exemplare  atellen  eine  gerade,  enge  Eohre  dar,  die  nach  ilnten  in  emeu 
breiteren  Schallbecher  ausmundot*).  Erst  im  15.  .Tahrh.  tauchen  Instrumente 
mit  Windungen  und  mit  Wappentiichern  geschmiickte  sogenannte  Herolda- 
trompeton  auf.  Zur  Heratellung  der  Trompeten  bediente  man  sich  emer 
Kupfermiachung  nach  Art  unseres  Messicgs.  Man  fertigte  auch  solche  aus  J- 
Silber;  diese  zeichnen  sich  durch  einen  klaren,  angenehmen  Ton  aus,  was  der  j* 
Dichter  des  Godefroid  de  Bouillon  (altfr.  Text)  mit  folgenden  Worten  hervor-  ,| 
hebt:  Prompts  $  argent,  dont  cler  furent  lison*  (v.  18901).  Noch  heute  blasen  g 
solistisch  auftretende  Virtuosen  silbeme  Instrumente  lediglich  wegen  lhres 
besseren  Tones.  Interessant  ist  die  Herleitung  des  Wortes  tronipe.  Man 
fuhrt  es  namlich  auf  ein  volkslat.  trompa  zuruck  ;  letzteres  ist  Verb  als  ubatantiv 
zu  trumpare  (klassisch-lat.  trimnphare).  Trompa  bezeichnet  demnach  ein  In-  | 
strument,  das  bei  festlichen,  frShlichen  Gelegenheiten  geblasen  wurde,  eine 
Art  der  Yerwendung,  die  ja  noch  heute  der  Trompete  eigentiimheh  ist. 

Die  ersten  Trompeten  waren  unhandlich  groB,  spiiter  fabrmerte  man 
kleinere  Exemplare,  wie  sie  heute  gebriiuchlich  sind,  man  nannte  sie  trom- 
pettes  (Diminutivform),  Eine  Art  Trompete  war  auch  die  altfranzosische 
buisine,  eine  geradegestreckte  Metallrohre,  die  eich  nach  iinten  erweitert  und 
in  einen  Schallbecher  auslliuft.  Sie  darf  nicht  mit  der  buoema  der  Eomer  | 
verglichen  werden,  die  sich  bekanntlich  durch  ihrc  stark  gekrummte  horm 
auszeichnete.  Auch  die  araine  war  ein  aus  Metall  verfertigtes  trompeten- 
artiges  Instrument.  Trompeten  mit  grellem  Ton  nannte  man  grmsles ,  eine 
Bezeichnung,   die,  wie  oben  erwiihnt,  auch  fur  ebensolchc  Horner  gelaubg  war. 

Yon  Schlaginstruinenten  wurden  als  Signalinstrumente  benutzt  Trommeln 
und  P auk en;  die  ersteren  heifien  tamJjou/rs  oder  timbres,  die  letzteren  na~ 
caires.  Die  tambours  und  nacaires  sind  orientalischer  Herkunft  und  durcb 
die  Kreuzfahrer  nach  Europa  gebracht  worden.  Schon  die  Etymologie  der 
Worte»)  weist  auf  arabisch-persischen  Hrsprung  hin.     Die  Pauken   warden, 

1)  Man  denke   auch  an   unsere  Unterscheidung   zwischen   ganzen,  dreiviertel 

und  halben  Geigen  usw.  ,  ..       ,, 

2)  Geht  zuruck  auf  lat.  gracilis.  3).  Volkslat.  medtanellum. 
4)  Vgl.  Abbild.  bei  Viollet-le-Duc,  Ihcttonnatre  oatsonne,  Fans  18/1 1.,  ±m.  <s, 

5)'  Altfr.  nacaire  entspriclit  pers,  nakwr  oder  kurd.  nakera\  tambour  geht  auf 
pers.  tambur  zuruck. 
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wie  bei  uns   die  Kesselpauken,  immer  paarweise  gebrauchtj  die  beiden  Exem- 
plare  warcn  verschieden  abgestimmt. 

Im  Folgenden  soil  von  der  Vermeil  dung  der  altfranzosischen  Signal- 
instrumente gesprochen  werden,  Zuniichst  sei  von  dem  Zweck  und  der  Be^ 
deutung  des  Hornea  die  Rede.  Das  handlichste  und  bequemstc  Signal- 
instrument  war  das  cor\  so  erkliirt  cs  sich,  daB  der  Hitter  stets  dieses 
Instrument  mit  sich  flihrt  und  gebraucht.  Es  gehort,  wie  das  Schwert,  zur 
vollstandigen  Ausriistung  eines  zur  Jagd,  auf  Abenteuer  oder  in  den  Krieg 
ausreitenden  Helden.  Der  Schwanenritter  Helyas1)  erbalt  beim  Abschied 
von  seinem  Vater  unter  anderem  auch  ein  gutes  Horn.  Von  Rolands  be- 
ruhintem  Horn  meldet  die  Sage  und  das  ftolandslied.  Auch  Horner  haben 
(wie  Schwerter)  Namen,  Eine  cbarakteristische  Bezcicbnung  ist  z.  B.  Glarel2)* 
An  einem  Riemen  oder  einer  silbernen  Kette  wird  das  Horn  urn  den  Hals 
getragen*  Der  Hauptzweck  des  Signalhoraes  ist,  dem  Hitter  als  Verstandigungs- 
mittel  mit  seinen  Preunden  zu  dienen,  Ist  er  in  Gefahr,  so  genugt  ein 
lautes  Signal,  urn  die  Grenossen  zu  Hilfe  su  rufcn3).  So  bittet  Olivier  wieder- 
holt  Roland  zu  blasen,  dafl  Karl  es  hore  und  nach  Uonceval  zuriickkehre'1), 
Aber  solange  er  noch  auf  G-ott  und  sein  Schwert  vertrauon  kann,  wird  Ro- 
land dies  nicht  tun.  Davor  bewahre  ihn  Grott}  daB  er  seinen  Eltern  Schande 
mache;  denn  nur  in  der  hochsten  Not  soil  der  Ritter  ins  Horn  stoBen,  das 
fordert  die  Ehre;  wer  anders  handelt,  ist  ein  Feigling,  den  man  verachten 
muB6).  Als  der  Held  Gruillaume  seines  Preundes  Horn  hort,  weiB  er  so- 
gleich,  daB  dieser  in  Todesgefahr  schwebt,  sofort  teilt  er  es  den  anderen  mit, 
daB  man  Rettung  bringe.  Auch  bei  anderen  Grelegenheitcn  greift  der  Ritter 
zum  Home;  er  will  z.  B.  seine  Rtistung  und  "Waffen  herbeigebracht  haben, 
er  schmettert  ein  Signal,  ein  Knappe  erscheint,  fragt  nach  dem  Befehl  des 
Herrn  und  fiihrt  ihn  auf  der  Stelle  aus.  Venn  der  Anfubrer  an  seine  Sol- 
daten  eine  Anaprache  halten  will,  so  blast  er  oder  liiBt  seinen  Leibhornisten 
blaaenft).  Seinem  Zweck  entsprechend  liegt  der  Wert  eines  Homes  lediglich 
in  der  Starke  seines  Tonoa.  Kaeh  den  Angaben  dor  Dichtcr  muB  Rolands 
olifant  auch  in  dieser  Beziehung  alle  anderen  ubertroffen  haben.  Naturlieh 
kommt  es  auch  auf  die  Kraft  des  Blilsers  an.  Da  das  Signalhorn  dem  Ritter, 
besonders  in  Gefahr,  wichtige  Dienste  leistet,  so  ist  es  nur  naturlich,  daB 
sein  Verlust  ihn  schmerzen  wiirde  und  daB  er  es  wohl  nicht  einmal  um  sein 
eigenes  Gewicht  in  Gold  hergeben  mochte.  Roland7}  liebt  sein  olifant  wie 
sein  Schwert,  und  als  er  seinen  Tod  nahen  fiihlt,  legt  er  beide  unter  sich, 
damit  sie  nicht  in  die  Hande  der  Sarazenen  fallen. 

Auf  der  Jagd  ist  das  Horn  efin  unentbehrliches  Instrument*  Man  kann 
geradezu  von  einem  Jagdhorn  sprechen,  wenngleich  damit  nur  auf  die  Ver- 
wendung  angespielt  werden  soil;  denn  zweifellos  wnrde  dasselbe  Horn,  das 
der  freie  Ritter  mit    auf  die  Jagd  nahm,    auch   im  Kriege  und  bei  anderen 


1)  Vgl.  Chevalier  art,  cygne  p.p.  Baron  de  Reiffenberg,  v.  2287  F. 

2)  Fotque  de  Candie^  h.  v.  O.  Schultz-Gora,  Dresden  1909  (Gesellsch.  f.  roman. 
Liter.,  Bei  21),  v.  4796. 

3)  Doon  de  Maience,  S.  305. 

4)  Rolandslied  v.  1051  f. 

5)  C/ironique  rimee  dePhil  Moiiskes,  p.  p.  Baron  de  Reiffenberg,  Bruxelles  1836 $L 
v.  6896  f, 

6)  Bastars  de  Bouillon  p+  p.  A.  Scheler,  Brux.  1877,  v,  4795f,  und  Cleomades  par 
Adenes  li  rois  p.  p.  A,  van  Haaselt,  Brux.  X865f-,  v.  551  f, 

7)  Rolandslied,  2287  und  2359. 
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Anlagsen  geblaaen,  t&ie  Art  und  Anzahl  der  Jagdsignale  variiert  je  nach 
Gegend  und  Sitte.  Tiber  die  Jagdsignale  berioliien  ausfuhrlich  die  altfranzo- 
sischen  Jagdbiicher  wie  Le  Tresor  de  v&nerie  par  Hardduin  de  Fontaines 
Guerin1)  und  Le  Livre  du  Boi  Modus-).  Ln  TrSsor  finden  sich"  auch  Ab- 
bildungen  von  Jagdszenen  und  gleichzeitig  die  entsprechenderi  Jagdsignale 
aufgezeichnet,  und  zwar  in  mittelalterlicher  Notenschrift,  Sie  bestehen  aus 
der  rhythmisierten  Aufeinanderfolge  niehrerer  Horntune  nach  Art  unserer 
Militar  sign  ale,  z.  T.  recht  kompliziert, 

Auf  der  Jagd  kommt  es  nicbt  nur  darauf  an,  dafl  der  Jager  stets  bei 
seinen  Hunden  bleibt,  ebenso  wichtig  isfc  auch  der  rechtzeitige  und  richtige 
G-ebrauch  des  Sign  alhornes.  Schon,  wenn  man  zum  Stelldichein  reitet  und 
sich  dort  versammelt,  sollen  entsprechende  Signale  geblasen  werden,  Wer  die 
Spur  des  Wildes  zuerst  entdockt  hat,  muB  ins  Horn  sto£en7  damit  die  an- 
deren  ,  es  wissen ;  und  wenn  die  Hunde  losgelassen  werden  sollen ,  so  hat  , 
wiederum  ein  Signal  zu  ertonen,  Begegnet  der  Jager  dem  Wilde  wahrend 
des  Jagens,  so  soil  er  wiederum  blasen,  desgleichen,  wenn  das  Wild  ab- 
gesprungen  ist  und  die  Hunde  die  Spur  verloren  haben,  oder'  falls  ein  FluiJ 
den  Weg  versperrt.  Sollen  die  Hunde  abgelost  und  durch  frische  ersetzt 
werden,  so  muB  der  Jager  durch  ein  Horneignal  seinen  Wunsch  zu  erkennen 
geben.  Ein  sebr  wicbtiges  Signal  ist  die  sogenannte  cornure  de  prise,  Es 
wird  geblasen,  wenn  das  Wild  erlegt  ist,  und  gibt  zugleich  den  Genosaen 
das  Zeichen,  herbeizukommen  und  zu  helfen.  Zum  Zeichen ,  daB  die  Jagd 
beendet  und  daB  die  Jagdgesellschaft  mit  den  Hunden  nach  Hause  zuriick- 
kehren  solle,  wird  das  Heimkehrsignal  geschmettert.  Manche  Jager  bedienen 
sich  auch  eines  bes  on  deren  Signals,  um  die  Hunde  herbeizurufen.  Mitunter 
passiert  es,  daB  ein  allzu  eifriger  Jager  sich  verirrt  und.nicht  woiB,  wie  er 
aus  dem  Walde  herauskommen  kann.  In  diesem  Notfalle  darf  und  soil  er 
die  sogenannte  cornure  £appel  de  g&ns  blasen,  damit  seine  SVeunde  es  horen 
und  ihm  antworten.  Er  wird  dann  bald  merken,  nach  welcher  Bichtung  er 
sich  zu  wen  den  hat     Aufierdem  warden   ihn  die  anderen  auch  such  en, 

Auch  beiin  Turnier  spielen.  die  Signalinstrumente  eine  nicht  unbedeutende 
Holle.  Unter  Trompeten-  und  Horngeschmetterj  Pauken-  und  Trornmel- 
wirbel3)  werden  die  Turnierk&nipfer  auf  das  Schlachtfeld  geleitet,  Sobald  M 
sich  die  Teilnehmer  eingestellt  .  haben  ,  h5rt  man  Horner  und  Troinpeten, 
Die  Herausforderung  der  Gegner  wird  durch  Signale  angekiindigt.  Alsdann 
stiirzen  sie  aufeinander  los,  Horner  und  Trompeten  ertonen,  Trommeln  und 
l>auken  wirbeln,  die  Parteien  rufen  ibr  Feldgeachreij  die  Herolde  blasen  und 
schreien  unauf  horlicb.  '  Gegen  Abend  ertont  ein  Signal  zum  Zeichen ,  daB 
der  Kampf  auf  horen  soil  und  die  Ritter  auf  ihre  Burg  oder  in  die  Stadt 
zuriickkehren  sollen4),  Der  Abend  selbst  wird  bei  Tanz  und  Spiel  aller  Art 
verbracbt6).  .  : 

-  Ihre   Hauptrolle    spielen    die   Signalinstrumente   naturgemSB    ini   He  ere ; , 
hier  entfalten  sie,  wie  ja  auch  heute  noch?   eine.  fast  unbegrenzte  Tiitigkeit. 
Es  ist  sicher,  daB  das  Blasen  der  Signage,  im  Kriege  wenigstens,  bestimmten 
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1)  p.  p.  fl.  Mich  el  ant,  Metz  1856. 

2)  p.  p.  Jfilzeav  Blaze,  Paris  1839. 

3)  Tournois  de  Chauvenei  par  J,  Bretex,  p  p.  H.  Delrootte,  Valenciennes  1835, 
v.  442 f.,  v.  3127 f.     Godefr.  de  BouiU.,  v.  15007  und  15046 f.  • 

4)  Lebhafte  Turnierschilderung  im  Beaudous  par  Robert  de  Bhis.  h.  v.- J.  Ulrich, 
Berlin  1889,  v.  4217  f. 

6)  Tournois  de  Cfmuvenci,  v.  2372  f. 
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Soldaten  oblag,  uud  daB  es  demgemaB  schon  friih  eine  Art  Kompagnie- 
Spielleute,  Trompeter,  Hornisten,  Pauker  und  Trommler  gab.  Der  Anfiihrer 
hat  gewohnlich  einen  Leibhornisten  in  seiner  Nahe 1).  Es  laBt  sich  an  der 
Hand  der  Teste  sogar  nachweisen,  daB  das  altfranzosische  Heer  (vom 
13,  Jahrh.  ab)  bereita  ganze  Musikabteilungen  besaB?  die  fur  Marachmusik 
zu  sorgen  batten,  Diese  Musikcorps  setzten  sich  zusammen  aus  Hornern? 
Trompeten,  Pauken,  Trommeln,  Schalmeien  und  anderen  Instrutnenten.  In 
gpat-altfranzosiscber  Zeit  bestanden  beziiglich  des  Signalblasena  gewisse  Yor- 
schriften.  Eine  Hauptaufgabe  des  Sign  alb  las  erg  ist,  die  Bitter  zum  Sammeln 
herbeizublasen.  "Wenn  der  Piirst  und  Anfiihrer  semen  Gefolgsleuten  etwas 
Wichtiges  mitzuteilen  hat,  so  laCt  er  sie  durch  Signals  herbeirufen2).  Auch 
der  Aufbruch  des  Heeres  wird  durch  ein  entsprechendes  Signal  angezeigt. 
Nacbdem  Karl  Ganclons  Meldung  angehort  hat,  laBt  er  zum  Aufbruch  blasen, 
Nach  dera  suBen  Frankroich  will  er  mit  seihen  Franzosen  zuriickeilen 3). 
Ebenso  wird  die  Abfabrt  und  Ankunft  der  Flotte  durch  Signal e  angekiindigt4). 
Das  wichtigste  Signal  aber  ist  ohne  Zweifel  das  Alarm  signal.  Wenn  Gefahr 
drobt,  wenn  der  Feind  heranriickt,  wenn  man  seinen  bedrangten  Preunden 
zu  Hilfe  kommen  will,  miiasen  die  Truppen  zu  den  Waffen  gerufen  werden. 
Karl  hat  Bolands  Notsignal  vernommen,  sofort  gibt  er  den  Befelil,  die  Horner 
zu  blasen  ?  daniit  seine  Pranken  sich  zur  Umkehr  riisten,  (Rolands lied  v. 
1796  f )  Wenn  das  fcindliche  Heer  gegen  die  Burg  oder  die  Stadt  heran- 
zieht,  so  bliist  der  TurmwSchter,  sobald  er  es  sieht,  Alarm.  Die  Hitter 
greifen  zu  den  Waffen.  Der  Konig  Salhadin  laBt  sein  Heer  durch  Trommeln, 
Buisines  und  sarazenische  Horner  alarcnieren6).  'Zum  Angriff  auf  das  feind- 
liche  Heer  blasen  Horner  oder  Trompeten,  Dor  Heidenkonig  Desrame  will 
die  Franzosen  angreifen,  er  fordert  deshalb  seinen  Leibhornisten  auf,  das 
entsprechende  Signal  zu  schmettern 6).  Die  Franzosen  riicken  gegen  die 
Heiden  vor,  der  Kaiser  laBt  seine  graisles  blasen  und  seinen  olifant^  die 
Heiden  sind  in  groBer  Angst7).  TJnter  dem  Geschmetter  und  Getose  der 
Instrumente  stiirmen  die  Heete  aufeinander  los,  laut  ihr  Schlachtgeschrei 
rufend.  Aucb  zum  Sturm  auf  eine  Stadt  wird  geblasen8}.  Selbst  mitten  in 
der  Schlacht  hort  man  wiederbolt  Horner  und  Trompeten,  Trommeln  und 
Pauken.  Gilt  es  doch,  die  Kampfer  von  Zeit  zu  Zeit  zu  neuer  Kampfeslust 
zu  entfachen  und  das  Gestohn  der  verwundeten  Menschen  und  Tiers  zu  tiber- 
schallen.  Als  Maldegus  merkt,  daB  es  seinen  Leuten  schlecht  geht,  glaubt 
er  wahnsinnig  zu  werden,  in  seiner  Yerzweiflung  stSBt  er  ins  Horn,  um  sie 
zu  ermuntern  und  zu  ermutigen  &) .  Wahrend  der  Schlacht  herrscht  naturlich 
ein  furchtbarer  Xrarm.  Die  Bustungen  und  Waffen  klirren,  die  Lanzen 
splittern,    die   Bitter    schreien,    die   Verwundeten    stohuen,    die   Horner    und 
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1)  Folque  de  Candie,  v,  5502  und  5612  f, 

2)  Aliseans  (in  Les  anciens  pontes  de  la  France),  S.  100, 

Bueves  de  Gonmarehis  par  Adenes  li  rots,  p.  p.  A.  Scheler,  Brux.  1874,  v.  1760  f. 
.  3)  Rolandslied,  w  700f,    Folque  de  Candie,  v.  4771f. 

4)  Prise  d?  Orange  {Quillaume  d1  Orange ,  p.  p.  W*  J.  Jonckbloet,  La  Haye  1854), 
v.  1307  und  Folque  de  Candle,  v.  4245 f. 

5)  Rolandstied,  v.  3137 f.     Qui  de  Bourgogne,  v.  p.  F.  Guessard  et  H.  Michelant, 
Paris  1859  {Les  ano.  poHes  de  la  France) ,  7.  4146  ft 

6}  Folque,  de  Candie,  v.  5613 f. 

7)  Rolandslied,  v.  3299 £ 

8)  Qodefr.  de  Bouill,  v.  9060  und  20  326  f. 

9)  Folque  de  Candie,  An  1  age  2,  c,  v.  42  F. 
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Trompeten  schmettern,  die  Trommeln  and  Pauken  wirbeln ,  Staub  wird  in 
die  Hohe  gewirbelt,  das  ganze  Schlachtfeld  raucht  wie  Nebel  im  Tale  §>  Wenn 
die  Sonne  untergeht  und  die  Dunkelheit  naht,  oder  nacb  der  Scblacht  wird 
durch  ein  Hornsignal  der  Befehl  zum  Ruckzug  gegeben2).  Das  fliichtige 
Heer  wird  unter  Hornergeschmetter  vom  Peinde  verfolgt3). 

Eigentiimlich  1st  die  altfranzosische  Sitte,  vor  dem  Essen  durch  ein  Horn- 
oder  Trompetensignal  zum  Handewaschen  aufzufordorn ,  der  altfranzosische 
Auadruck  lautet  corner  Veave*).  Ebenso  cbarakteristisch  ist  der  mittelalter- 
liche  {in  gewissem  Stnne  noch  beute  vom  Nachtwachter  in  Dorfern  befolgte) 
Brauch?  den  Anbruch  des  Tages  durch  ein  Hornsignal  anzukiindigen5).  Der 
Turmwachter  hat  dieses  Signal  zu  blasen.  Besonders  haufig  wird  auf  diesen 
Hornruf  in  der  mittelalterlichen  Lyrik  angespielt.  1st  er  doch  aucli  fur  die 
unerlaubt,  aber  gliicklich  Liebenden  daa  Zeichen,  aufzustehen  und  sicb  zu 
trennen,  dafi  kein  Dritter  sio  sebe  und  durch  Yerrat  ihr  Liebesgliick  ver- 
nichte. 
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"It  was  the  opinion  of  Muratori*',  says  Burney  (A  General  History  of  :B 
MusiC)  vol.  iv,  chap*  iii),  "that  a  musical  drama  or  farce,  called  V Amfipar- 
naso ,  written  and  set  by  the  celebrated  Orazio  Veechi7  and  acted  and 
printed  at  Venice,  1597,  was  the  origin  of  the  Opera  Buffa,  or  comic-opera, 
in  Italy;  and  that  learned  antiquary  seems  implicitly  to  have  founded  his 
opinion  on  the  author's  own  words;  who,  in  the  preface ,  says,  that  his  per- 
formance is  an  accoppiamenio  di  Comedia  e  di  Musica  7  non  piu  stato  faito.7 
chHo  mi  sappia,  da  altri}  e  forse  non  imaginato:  'A  union  of  comedy  and 
Music,    never    attempted,    to   his   knowledge,    nor   perhaps    ever   thought    of 

before5." 

Burney    appears   to   have   been    the    first    historian    to    attempt  a  serious 
account    of  the    extraordinary  composition ,    half  madrigal,  half  comic  opera,  | 

which  its  composer  named  "L' Amfiparnaso"  — "The  Lower   Slopes."     Since 
his  day  it  has  been  mentioned  with  more  or  leas  detail   by  various  writers, 
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1)  Genauere  Schlachtenachiiderungen  z.  B>  in  Aliseans,  S.  149, 169,  180,  Rolands- 

Hed,  v.  3523  f 

2)  Chroniqne  rdmee,  v.  22 195 f.    Falque  de  Candie,  v.  825  und  5526  f. 

3)  Rolandslied,  v,  2443 f.    Folque  de  Candle,  v.  8308  f. 

4)  Aliseans  h  v>  Matin,  v.  2779.    Fotqite  de  Gandie  (p.  p.  Tarbil),  p.  125.  .  J 

5)  Tristan  par  Beroul,  p.  p.  E.  Murct,  Paris  1903  (Societe  des  ana.  textes  framads\ 
v.  4118.  Folque  de  Oandie}  An  1  age  it  cv  v.  4f.  Reeueil  des  fabliaux,  p.  p.  A.  de  Mon- 
taiglon,  Paris  1872,  Bd.  4,  p.  2. 
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^  ^0  an  of  them  it  has  been  more  or  less  of  a  puzzle.  In  1902  the 
work  itself  was  made  generally  accessible  by  the  Gesellschaft  fttr  Musik- 
forschung,  under  whose  auspices  it  was  printed  in  score  for  the  first  time, 
the  editor  "being  Robert  Eitner.  A  few  years  later  a  cheaper  but  less  ac- 
curate edition  was  printed  by  Luigi  Torchi  in  the  fourth  volume  of  the 
series  "L'Arte  musicale  in  Italia".  I  shall  therefore  assume  that  the  reader 
has  already  some  acquaintance  with  the  work,  and  shall  devote  this  paper 
mainly  to  the  study  of  the  libretto. 

Burney  evidently  had  little  idea  of  what  the  composer  was  endeavouring 
to  illustrate.  He  was  interested  in  the  music  itself,  but  the  names  of  the 
characters  evidently  conveyed  nothing  particular  to  his  mind,  although  he 
drives  a  list  of  them  in  English.  Stefano  Arteaga  (Le  Rivoluxioni  del  Teatro 
Musicale  Italiano,  Venice,  1785)-  mentions  the  "Amfiparnaso"  only  in  order 
to  hold  it  up  to  ridicule.  But  Arteaga  was  a  Spaniard ,  and  it  is  quite 
clear  that  he  resented  the  satirical  treatment  of  Capitan  Cardon  in  Act  3X 
He  quotes  the  scene  between  Cardon  and  Isabella,  and  misquotes  the  scene 
between  Francatrippa  and  the  Jews;  finally  he  sums  up  the  whole  as  a 
"guazzabuglio  armonico".  Ambros,  as  might  be  expected,  made  a  thorough 
investigation  of  the  work,  and  considered  it  conscientiously  in  relation  to 
the  music  of  the  period.  Further  notices  of  it  are  to  be  found  in  Eomain 
Holland's  Les  Origines  du  Th&dtre  Lyrique  Moderne:  Histoire  de  V Opera  en 
Shirope  avcmt  Lully  et  Scarlatti  (Paris,  1894),  Nicola  d'Arienzo's  Origini 
delV  Opera  Gomica  (Rivista  Musicale  Italiana,  ii.  4.,  1895),  Hubert  Parry  s 
The  Music  of  the  seventeenth  century  (Oxford  History  of  Music,  vol.  iii,  1902), 
and  in  two  papers  by  myself  published  in  the  Monthly  Musical  Record  for 
March  and  April,   1905, 

It  will  be  scarcely  necessary  to  remind  the  reader  that  the  "Amfi- 
parnaso" consists  of  a  series  of  fourteen  five-part  unaccompanied  madri- 
gals, arranged  in  three  acts*  The  libretto  forms  a  sort  of  comedy,  with 
a  prologue,  in  various  dialects  of  Italian.  There  is  no  attempt  at  a 
regular  plot;  the  quarrel  between  Lucio  and  Isabella,  their  reconciliation 
and  final  bethrothal  is  of  comparatively  slight  importance.  The  words 
are  not  set  as  solos,  except  for  the  first  two  sentences  of  the  first  scene, 
and  the  characters  appear  to  be  represented  sometimes  by  a  few  voices, 
sometimes  by  all,  sometimes  in  plain  chords,  sometimes  in  the  contra- 
puntal style.  It  is  therefore  not  surprising  that  historians  have  beeji 
completely  puzzled  by  the  work,  and  have  brought  forward  various  theories 
as  to  the  mode  of  its  performance.  Almost  all  have  assumed  that  the 
play  was  acted  in  dumb  show,  while  a  chorus  sang  the  music  behind  the 
scenes.  As  proof  of  this  they  adduce  the  illustrations  to  the  part-books : 
little  woodcuts  representing  a  stage  and  audience,  and  the  characters 
taking  part  in  each  scene. 

Johannes  Bolte  in  his  introduction  to  Eitner's  reprint  seems  to  have 
been  the  first  to  avoid  this  error,  having  been  probably  the  first  person 
to  read  through  the  text  and  the  composer's  preface  with  care,  Yeeehfs 
intentions  are  indeed  unmistakable.    His  prologue  expressly  tells  us  that 
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"This  our  comedy  is  not  adorned  with  rich  and  lovely  scene",  and  goes 

on  to  warn  the  "Spectators"  as  he  nevertheless  calls  thenjT 

uMa  voi  sappiaf  in  tanto, 

Che  qaesto  di  cuz  parlo 

Spettacolo,  si  mira  cwi  la  mentei 

Dov*  entra  per  V  orecckie,  e  non  per  gV  occhi,  &; 

Perd  silentio  fate, 

Jjl  ^n  veee  di  vedere  hora  ascoltate". 

Romain  Holland  indeed  seems  inclined  to  the  same  opinion,  but  his 
account  of  the  matter  is  rather  confused.     He  says  quite  rightly, 

"Kemarquons  qu'il  ne  s'agit  pas  du  tout  de  com€die  jouee  pour  le 
spectacle  des  yeux.  C'est  une  idee  qui  ne  vient  memo  ,  pas  &  1' esprit  de 
Vecchi .  .  .  II  y  a  plus  de  verite,  ou  du  moins  d'illusionr  h  ne  s'addresser  qu'ii 
roreille." 

And  he  goes  to  the  root  of  the  matter  in  saying  further  on',  uce  sont  id 
des  symphonies  dramatiques  dans  le  genre  de  Berlioz"  But  he  then 
proceeds  to  explain  the  method  of  performance  by  reference  to  the  direc- 
tions given  not  by  Vecchi  but  by  Adriano  Banchieri  in  his  "Saviezza 
Giovenile".  These  directions  he  quotes  in  the  original  Italian,  and  it 
seems  clear  that  Banchieri  required  a  sort  of  stage  on  which  actors 
{retitanti)  represented  the  play  in  dumb  show,  while  the  singers  and 
players  [eantori  e  suonatori)  performed  the  music  behind  the  scenes. 
Holland  however  interprets  the  directions  differently. 

"A  lire  ces  indications,  il  semblerait  gu'il  s'agit  d'une  pantomime.  II 
n'en  est  rien;  le  acteurs  recitants,  chez  Banchieri,  ne  sont  lh  que  pour  dire 
le  prologue,   et  pour,  ann  oncer  les  sujets  des  scenes    en  tercets." 

I  cannot  reconcile  this  with  Banchieri's  words,  "Grli  recitanti  devono 
imparare  quello  gli  tocca  alia  mente  (per  essere  apparent:),  cavandone.  le 
copie  dal  seguente  originate,  et  con  ogni  proniexxa  a  luoco  et  tempo  ae- 
cornpagnare  la  Musical  In  any  case,  we  cannot  be  certain  that  Ban- 
chieri's  directions  held  good  for  Vecchi's  comedy,  of  which  Banchierfs 
are  rather  feeble  imitations. 

Vecchi  lays  stress  upon  the  fact  that  his  comedy  was  "con  doppia 
novitSi  composta";  what  then  was  the  "double  novelty"?  Certainly  not 
the  comic  and  dramatic  treatment  of  the  madrigal-form;  Striggio's 
"Cicalamento  delle  donne  al  Bucato"  J)  had  appeared  thirty  years  before. 
The  novelty  consisted  in  the  idea  of  setting  to  musie  not  a  comedy,  but 
the  comedy,  i.  e.  the  Comedy  of  Masks;  the  double  novelty  was  the 
presentation  of  it  to  the  sense  of  hearing  instead  of  to  that  of  sight. 

For  a  detailed  account  of  the  Comedy  of  Masks  the  reader  must  be 
referred  to  Vernon  Lee's  "Studies  of  the  Eighteenth  Century  in  Italy" 

1)  Reprinted  in  Rivista  Musicale  Itoiiana  xii.  4,  xiii.  1,  2. 
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(new  edition,  London,  1907)  and  to  a  series  of  articles  by  various  authors 
now  appearing  in  The  Mask  (Florence,  1910— 1911}.  The  characters  of 
the  "Amfiparnaso"  are  drawn  from  the  extemporary  comedy  of  northern 
Italy  which  was  at  the  height  of  its  popularity  in  the  seventeenth  cen- 
tury. To  us  who  have  almost  forgotten  our  own  Punch  and  Judy,  and 
who  have  quite  forgotten  the  Harlequin  and  Pantaloon  of  old-fashioned 
pantomime,  it  is  difficult  to  realize  that  for  some  two  centuries  and 
more  the  Italian  popular  theatre  knew  little  else  but  endless  impromptu 
variations  on  the  themes  afforded  by  the  Venetian  merchant  Pantalone, 
the  Bolognese  Doctor  Graziano,  and  the  two  Bergamask  buffoons  Arlec- 
chino  and  Brighella.  To  these  Vecchi  adds  the  courtesan  Hortensia, 
the  Spanish  soldier,  Capitan  Oardon,  a  chorus  of  Jew  pawnbrokers,  and 
the  usual  conventional  lovers,  here  called  Lucio,  Lelio,  Nisa  and  Isa- 
bella. The  Bergamask  servants  do  not  bear  the  names  of  Brighella 
and  Arlecchino,  but  they  belong  to  the  same  type.  So  familiar  would 
these  mask-actors  and  their  antics  be  to  every  Italian  of  that  day  that 
there  would  be  no  necessity  to  put  them  on  the  stage  for  him.  He 
would  recognize  each  at  once  by  his  dialect,  all  the  more  clearly  since 
Vecchi  in  his  music  was  clever  enough  to  catch  the  exact  intonation  of 
their  characteristic  phrases.  The  illustrations  in  the  part-books  were 
probably  intended  as  illustrations  and  no  more;  indeed,  if  the  comedy 
had  been  acted  in  dumb  show  they  would  have  been  entirely  superfluous, 
for  no  Italian  would  require  a  picture  to  show  him  what  the  Comedy 

of  Masks  looked  like. 

All  historians  have  hitherto  accepted  the  supposition  that  Vecchi  was 
himself  the  author  of  the  words  which  he  set  to  music.  It  seems  how- 
ever probable  that  he  was  assisted  in  putting  them  together  by  the  po- 
pular poet  Giulio  Cesare  Oroce  of  Bologna.  Giulio  Cesare  Croce,  or 
della  Croce  (not  to  be  confused  with  the  composer  Giovanni  Croce 
Chiozzotto)  is  an  author  little  known  to  modern  readers,  even  in  Italy, 
although  his  tale  of  "Bertoldo  and  Bertoldino"  is  still  popular  among 
the  humbler  classes,  and  is  to  be  found  on  most  provincial  bookstalls. 
Along  with  it  is  always  printed  the  story  of  "Cacasenno",  a  sequel 
added  to  it  by  the  musician  Adriano  Banchieri,  who  was  one  of  the 
earliest  literary  students  of  the.  Bologna  dialect.  The  complete  story 
was  utilized  by  Goldoni  as  the  subject  of  his  first  comic  opera  libretto. 

The  best  account  of  the  poet  is  to  be  found  in  Olindo  Guerrini's 
monograph  published  at  Bologna  in  1879,  and  in  two  interesting  papers 
by  Alberto  Trauzzi  on  "Bologna  nelle  opere  di  G.  0.  Croce"  printed 
in  the  "Atti  e  Memorie  della  E.  Deputazione  di  Storia  Patria  per  le 
provincie  di  Komagna"  for  1905.  Of  Croce's  actual  life  we  know  little. 
He  was  born  in  1550  at  San  Giovanni  in  Persiceto ,  about  15  miles  to 
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E  cosi  eqercitando  -  or  gueUo  or  questo 

In  simil  scienxa,  andava  (T  oggi  m  crai 
Ne  in  farci  legger  mod  ci  fu  molesto. 

Tat  eke  per  mexxo  lustre  oh*  io  v*  andai 
It  margine  del  libro,  id  est  il  bianco 
Tutto  a  distesa  e  a  computo  imparai. 

Gosi  come  vi  dico  piu  ne  manco 

Paperi,  apt,  cavalli,  asini  e  basti 

JPur  miei  Bartoli  e  Baldi  a  Oastelfranco* 


■ 


The  uncle  finally  realized  that  Giulio  was  learning  nothing,  and  he 
brought  him  back  to  the  smithy  with  the  sensible  words  "noi  non  siam 
nati  per  esser  dottori".  A  few  years  later  he  moved  to  Medicina,  where 
the  boy  was  taken  up  by  the  noble  family  of  Fantuzzi,  and  began  to 
be  known  for  his  talents  as  cantastorie,  singer  and  jester.  This  sort  of 
life  suited  his  tastes  better  than  the  trade  of  a  blacksmith,  and  he  finally 
ran  away  from  his  uncle  altogether ?  and  came  to  Bologna,  sometime 
about  the  year  1586.  Here  he  joined  another  smith,  who  shared  his 
preference  for  good  wine  and  merry  living  over  hard  work  with  hammer 
and  anvil.  In  some  way  or  other  he  seems  to  have  learnt  to  read,  for 
it  was  at  this  time  that  he  begaii  to  study  the  works  of  Ovid,  There 
were  several  translations . of  Ovid  then  current,   the  most  popular  being 
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the  north-west  of  Bologna,  His  father,  who  was  a  blacksmith,  died  * 
when  he  was  seven  years  old,  and  he  was  adopted  by  an  uncle  who 
follow'ed  the  same  trade.  The  uncle  sent  him  to  school  At  Oastelfranco  H 
(i  e.  Oastelfranco  nell'  Emilia,  not  the  better  known  Oastelfranco  Veneto, 
the  birthplace  of  Giorgione),  where  he  seems  to  have  been  educated  on 
the  principles  laid  down  by  Mr.  TVackford  Squeers  at  Dotheboys  Hall 
for  the  teaching  of  "practical  philosophy".  Here  is  Croce's  own  account 
of  his  school-days: — 


M 
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Cosi  da  un  valentissimo  pedante 

Mandommij  il  quale  invece  d*  insegnare 

Ai  discepoli  suoi  Yirgilio  e  Dante} 
In  man  la  striglia  ci  fdcea  pigliare* 

E  con  essa  sul  dosso  a  un  suo  ronxone 

Un  madrigale  ci  facea  sonare, 
E  chi  ben  non  toccava  in  std  groppone 

Sminue?ido  su  e  giu  mmtUamente 

Avea  ana  ricercata  di  bastonc. 
IS  perchi  ognwi  di  noi  fosse  eccellente 

E  in  ogni  profession  fondato  a  pieno, 

Lv  agricoliitra  ancor  ci  diede  a  mente    t  ;M.. 

Col  farci  spesso  un  orticello  ameno 

Zappar,  or  dentro  la  gran  madre  anlica    - 

Qittare  il  seme  e  fin  segarc  il  fieno. 
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that  of  Anguillara.  Ovid,  Croce  tells  us,  was  his  first  and  only  teacher. 
He  took  to  playing  the  viol,  and  got  the  name  of  Croce  della  Lira; 
soon  after  his  first  marriage  in  1575  he  gave  up  the  blacksmith's  trade 
altogether  and  devoted  himself  to  poetry  alone.  His  most  generous  patron 
seems  to  have  been  Cardinal  Radziwill,  who  commissioned  Lavinia  Fon- 
tana  to  paint  his  portrait.  He  tells  us  that  the  picture  "fu  portalo  in 
Polonia  ad  abitare",  and  perhaps  it  may  eventually  be  identified  in  some 
private  collection  in  Russia  or  Austria.  His  fame  reached  to  Mantua, 
Ferrara  and  Florence:  after  his  death  in  1609  his  works  received  high 
praise  from  various  Italian  historians  of  literature. 

The  romantic  enthusiasts  of  the  nineteenth  century  devoted  endless 
labour  to  the  collection  of  the  folk-songs  that  in  various  countries  have 
sprung  from  the  soil  and  have  been  handed  down  by  generation  after  genera- 
tion of  the  rural  population.  The  poetry  of  humble  life  in  the  towns 
had  no  interest  for  them.  It  is  to  this  latter  class  of  literature  that 
Croce's  works  belong,  a  class  that  is  represented  at  its  best  in  the  Canti 
carnastialeschi  of  Lorenzo  de'  Medici  and  at  its  lowest  in  the  vulgar 
riddles  and  ballads  of  criminal  life  that  still  delight  the  poorer  inhabit 
ants  of  Italian  cities.  As  a  poet  Croce  certainly  cannot  be  ranked  high. 
The  story  of  Bertoldo  in  still  popular,  but  the  rest  of  his  productions  • 
belong  exclusively  to  their  own  public  and  their  own  century.  Never- 
theless they  are  of  the  greatest  interest  to  the  historian  of  manners,  and 
a  strangely  vivid  picture  of  life  in  Bologna  at  the  end  of  the  sixteenth 
century  may  be  pieced  together  from  the  little  sheets  of  coarse  paper 
on  which  his  poems  were  rudely  printed  and  still  more  rudely  illustrated. 
Some  idea  of  their  style  may  be  gathered  from  the  extracts  which  I 
shall  quote  in  illustration  of  the  "Amfiparnaso"  and  its  story. 

And  first  let  us  hear  what  he  can  tell  us  about  the  Comedy  of 
Masks  itself.  We  find  a  complete  description  of  it  in  the  poem  "Tra- 
gedia  in  comedia  fra  i  bocconi  da  grasso  e  quei  da  magro  la  sera  del 
Carnevale",  a  poem  eminently  characteristic  of  Croce's  favourite  style.^ 
Croce  was  born  during  the  carnival,  and  believed  that  the  moment  of 
his  birth  had  made  him  a  child  of  the  carnival  for  life.  He  delights  to 
sing  of  it,  and  is  never  tired  of  describing  the  pleasures  of  .eating  and 
drinking,  though  tliere  is  often  a  grim  irony  in  his  praise  of  gluttony  at 
a  time  (from  1588  onwards)  when  Bologna  was  suffering  the  uttermost 
agonies  of  famine.  "The  first  famine",  Guerrini  tells  us,  "lasted  eight 
years,  and  was  followed  by  others,  generally  of  five  years'  duration,  until 
hunger  became  a  chronic  disease.  In  the  year  of  Pope  Sixtus'  death 
there  were  ten  thousand  beggars  in  the  city  and  thirty  thousand  in  the 
country.  The  hospitals  had  been  for  a  long  time  crowded  to  overflow- 
ing and  had  no  room  to  receive  new  sufferers;   the  alms  of  the  chari- 
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were  as  a  drop  of  water  in  the  desert ;  the  people  were  reduced  to 
eating  nameless  refuse,  and  were  dying  of  starvation  in  every  gutter  of 
the  town,  under  every  hedge  of  the  country.  The  Pope's  only  idea  was 
to  raise  the  taxes  on  food;  his  legates  had  nothing  to  offer  the  people 
but  processions  and  coronations  of  miraculous  Madonnas.  Bologna  had 
a  church  for  every  five  hundred  souls,  and  not  one  sack  of  corn  to  a 
thousand  empty  stomachs." 

The  "Tragedia  in  Comedia"  tells  us  all  the  dishes  that  the  poet  ate 
during  the  carnival: — 

La  sera  del  goloso  camevale, 

Quando  si  sguaxza  per  tutti  i  eanioni, 

Bntrar  ne  la  mia  panda  assai  bocconi 

Di  robba  grassa,  a  la  stagione  egitale. 
Come  sarebbe  a  dir,  del  biton  cignale, 

Fagian,  pemici,  galline  e  capponi,  i 

Lonxa,  polpette,  castrati  e  pavoni, 

'forte,  pastixxi,  ed  altra  robba  tale. 

These  various  comestibles  are  regarded  as  persons,  taking  possession 
of  his  stomach  as  of  a  house,  in  which  a  comedy  is  acted  for  their 
entertainment.  First  he  describes  the  theatre,  with  its  "comico  appa- 
rato,  alto  et  adorno"  as  we  know  it  from  the  prologue  to  the  "Amfi- 
parnaso";  then  we  see  the  candles  lighted,  and  hear  a  piece  of  music. 
An  eel  comes  forward  to  speak  the  prologue,  after  which  appear  Panta- 
lone,  Pedrolino,  the  Spaniard,  the  lovers,  Francatrippa,  the  Doctor, 
Arlecchino  and  others  who  do  not  come  into  Vecchi' s  scheme.  Music 
is  played  between  the  acts,  and  at  the  end  of  the  play  two  actors  stand 
at  the  door  to  take  the  money.  The  entertainment  concludes  with  a 
dance  of  matassins,  after  which  a  shell-fish  of  some  kind  makes  the 
customary  parting  compliment  to  the  audience.  This  last  feature  is  also 
reproduced  by  Vecchi  at  the  conclusion  of  the  "Amfiparnaso". 

■ 



E  poi  gti  fu  promesso^  Ghe  parean  propria  vive, 

Actio  stessero  tutti  allegrammte  TanC  eran  naiurali,  e  due  sardeUe 

Una  Comedia  per  il  di  presenter  Appicciaron  le  torcie,  e  le  facclle. 

Chide  con  lieta  mente  Poi  con  lor  voci  belle 

Stavano  ad  aspettar  con  bel  soggiorno  Al  solito,  due  rane,  una  sirena 

U  oomico  apparalo,  alto  ed  adorno,  Musiea  fer,  che  rallegrd  la  scena. 

Vmuto  Valtro  giorno}  M  fu  finita  a  pena^ 

I  comici,  quali  eran  da  tontano,  Ch?  un  buratdlo  colmo  d*  ardimento 

A  giunger  cominciar  di  memo  in  mano,        Gomparvc  hi  scena,  e  fees  V  Argomento, 

Cosi  con  viso  humano  E  poscia  in  un  momento 

Fu  tirata  la  scena  in  tai  solazzi  Con  molta  gravitd,  venne  mi  carpione 

Da  parri,  da  radici  e  da  spinaxxri,  Tutto  garbato  a  far  del  Pantalone, 

Dove  da  paveraxxri-  '                 E  d-ietro  havea  un  sardone 

V  havean  tutta  dipinta  a  proapettive  Facea  da  Pedroli?iOj  et  un  varuolo 

Di  cicerofria,  fagioi,  cecit  et  olive,  Facea  mui  bien  da  capitan  spagnaolo. 
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E  ne  V  istesso  suoto  F  un  granchio  da  Piombino 

Con  una  gratia  raray  e  peregrina  '  Facea,  e  un  pexxo  grande  di  morona 

Un  ostrica  facea  da  Franceschina,  Recitava  net  grave  di  Mabrona. 

E  una  cappa  marina  F  perehe  chi  non  suona 

Facea  da  prima  donna,  ei  un  orata  Fra  gli  intermedij,  a  molti  par,  cK  aggrava, 

Serviva  per  sec&nda  innamorata,  Vy  era  una  tenca,  ch'  assai  ben  sonava. 

E  eon  vita  garbata  $*>  un  piatto  di  fava 

Un  rombo  nobilissirno,  e  soprano  Franta  et  un  pexno  di  buon  caviaro 

Facea  da  Oratio,  e  un  ceffal  d  Adriano.  Stero  alia  porta  a  coglier  il  dcmaro. 

E  in  otto  grossolano  F  un  peace  calamaro% 

Un  ga<mbara*%o  uscito  dal  canale  Un  persico,  una  chieppa,  e  un  xangarint 

Facea  da  Francairippa  naturale^  Nel  fm  fero  un  garbato  mattanzino: 

F  un  pexxo  di  dentate  Poi  con  un  chtiarrino  ^ 

Facea  da  Cecco  bimbot  e  un  anguUletta  Comparve  un  calcinel  con  bei  sembianti, 

Da  Nespola,  e  un  arenga  d?  Olivetta,  .     E  diede  %m  lodo  a  tutti  gli  ascoliantl 

E  con  la  sua  berretta  Cosi  con  suoni  e  canli 

Larga  aW  usanxa,  un  bcl  fongo  salato  Fit  recitata  la  bella  Comtdia 

Facea  da  Gratian  niolto  garbato,  Mentre  tutti  coslor  stavamo  in  sedia  : 

E  un  luxxo  squamigliato  Ma  poi  si  fe  Tragedia  — 
Facea  da  Colat  e  un  squillo  d'Arlecckino 
E  un  sgombro  molio  ben  da  Burattino} 

- 

The  tragedy  of  indigestion  is  presented  in  so  realistic  a  manner  that 
I  am  obliged,  in  deference  to  modern  taste,  to  let  the  curtain  fall  at 

this  point. 

We  may  now  proceed  to  take  the  "Ainfiparnaso"   scene   by  scene, 

illustrating  it  from  Croce  wherever  possible. 


\ 


Act  I?  scene  1.     Pantalone,  Pedrolino>  Ortensia, 
Croce  treats  a  similar  subject  in  the  little  "Dialogo  fra  un  ambasciatore 
d'amore  e  una  serva  d'una  cortigiana   * 

Tick  loch}  tick  took, 

Chi  batte  a  questa  porta? 

Un  che  parlar  voria  con  la  signora* 

Non  $z  pud  per  adessoy  tie  in  bon\  ora. 

Tick  ioch7  tick  toch,  apritemi  di  gratia. 

Madonna^ '  che  vi  prego  in  eortesia* 

La  signora  £  occupatd^  andate  via. 

Tich  toch,  tick  took, 

Voi  sete  un  insolente, 

Che  si  che  non  finisae  questa  festa^ 

Che  un  secchw  d  aoqua  vi  rover  so  in  testa. 
Arab.     Tich  tocht  tick  toch,  ho  una  collana  d  oro 

Con  cento  doppiet  eke  li  son  mandate* 
Serv,    Ecco  la  porta  aperta,  entraie,  entrate. 
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In  the  "Amfiparnaso"  the  principals  conduct  their  negotiations  them- 
selves' without  having  recourse  to  intermediaries.  Vecchi  is  perhaps  less 
true  to  life,  but  draws  his  figures  with  more  incisive  lines.  Here  he  shows 
his  true  feeling  for  the  right  principles   of  musical  drama,  and  many  modern 
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opera-composers    might    with    advantage-   take    to    heart    what   he    says    in   his 
preface  on  this  question: — 

"E  perd  Vattione  k  pin  breve  del  dovere,  perchc  essendo  il  nudo  parlare  piu  spedito  % 

del  canto  uniio  alle  parole,  non  era  bene  discendere  a  eerti  particolari  ddla  favola,  i|: 

acciocke  Vttdito  non  si  stancasse  prima  eke  giungere  al  fine".  j$ 


i. 


Wo    shall   meet   later   on   with    a   musical   treatment  of  the  words    "tich  ' 

toch"    which   represent    knocking   at   a    door.     But    in    this    first    scene    also  * 

"Vocchi  employs  the  same  method  of  musical  description,  a  method  rather 
ridiculous  to  our  ears,  but  perfectly  logical  for  his  own  time.  The  modern 
composer,  if  he  finds  the  resources  of  the  modern  orchestra  too  limited  to 
represent  some  unmusical  noise  ■  necessary  to  the  story  of  his  symphonic 
poem,  has  a  new  instrument  specially  constructed  for  his  purpose.  Vecchi 
had   no    orchestra   except   his    five   human  voices ,    and  was  therefore  obliged  ^t 

to  let  his  knocking  and  other  noises  be  sung  to  onomatopoetic  syllables,  just 
as  Jannoquin  had  done  before  him.  In  this  way  the  syllables  csflo,  flo,  flo, 
flo"}  with  which  Hortensia  replies  to  Pantalone's  advances,  may  represent 
either  the  sound  of  blows ,  or  more  probably  the  splash  of  a  bucket  of  water 
emptied  out  of  the  window  on  to  his  head. 

Scene  2.     Lelio  and  Nisa. 

Nisa  gives  Lelio  a  narcissus,  to  signify  that  she  loves  no  one  but  her- 
self. Flowers  and  many  other  objects  had  in  those  days  each  their  own 
special  meaning  when  offered  as  gifts.  Croce  in  his  "Schorzi  overo  motti 
giocosi  sopra  l'appresentarsi  di  mazzuoli  di  iiori,  frutti,  erbe,  fronde,  piante, 
anhnali,  oro,  gemme  et  altri"  nobili  favori  tra  gli  amanti  di  honesto  amore 
innamorati'*  gives  a  series  of  206  quatrains  appropriate  to  various  presents. 
Here  is  the  "Fior  di  Narciso": — 


I 

m 


m 

i 

§ 
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\  %  misero  Narciso 
Arse  del  suo  bel  viso* 

E  in  fragil  fior  cangid  la  sua  bellexxa^  ^ 

Tit,  che  far  pensi  con  tanta  alterexjxa  ? 


i3 


t 


Scene  3*     Gratiauo  and  Pantalone,  %t 

The  Doctor  was  a  well-known  figure  in  Bologna,  having  taken  his  de- 
gree at  that  famous  university.  He  displays  his  learning  after  the  manner 
of  Mrs.  Malaprop,  but  in  a  less  elegant  style  of  diction.  Thus  in  line  .1. 
he  says  confusion  for  conclusion^  a  word  peculiarly  associated  with  his  cha- 
racter in  the  sense  of  the  logical  conclusion  of  an  argument.  Croce  pro- 
duced three  series  of  burlesque  "conclustoni",  two  of  which  are  in  the  dialect  $ 
of  Bologna  In  the  next  line  he  calls  Pantalone  Messer  Piallon^  this  being 
his  usual  way  of  pronouncing  the  name  of  Plato ;  in  line  3  he  uses  dialect  forms 
of  intingere  for  intendere^  beccare  for  baciare  (?)  and  accapponare  for  aver  ca- 
pito.  Bolte's  suggestion  of  accarezzare  does  not  seem  plausible?  and  beccare 
is  probably  to  be  interpreted  in  connection  with  the  phrase  fir  al  beech7  air 
oca  (fare  il  becco  all1  oca),  "maniera  giocosa  esprimente  venire  a  conclusione 
di  cosa  difficile  e  che  non  si  sarebbe  forse  creduta"  (Vocabolario  Reggiano-  ; 
Italiano,  Heggio,   1832)- 

Pantalone's  expression  caldaron  del'di  de*  rnorti  is  probably  a  grotesque 
allusion  to  the  Doctor's  corpulence*  A  few  lines  lower  occurs  the  word 
sippa,    which    is   not   intended  for  spieca,   but   is  the  word  above  all  others 


i 


•k- 


■ 

.i 

+-  • 


■fi  ■ 


m 

•  V 


"T.l 


I 


Edward  J.  Dent,  Notes  on  the  "Amfiparnaso"  of  Orazio  Vecclii.  339 

which  was   considered  to   be   characteristic   of  Bologna.     Giovanni   Antonio 
"Bumaldi   (a   pseudonym   for  Ovidio  Montalbano)  says   of  it  in  his  "Vocabo- 
lista  Bolognese"   (Bologna,  1660)    "questo    verbo    sipo    porta   un  significato 
composto  da  sapere  e  potere,  quasi  dicasi  sipo,  io  sono,  e  posso".     Torriano 
in  his  revised  edition  of  Florio's  dictionary  says,   "Sipa,  Dante  hath  usod  it 
for  Scia  or  Ma,  be  he,  be  she,  or  be  it,  it  is  now-a-days  used  in  Bologna 
for  the  ado.  Si,  yea  or  yes."     Dante  (Inferno  XVHI)   indicates   the  Bolog- 
nese in  mentioning  those  who  are  taught  "a  dicer  sipa  tra  Savena  e  Eeno". 
Pantalone  takes  up  the  Doctor's  repetitions  of  tho   word  fiola   and  says 
"Ch'andeu  fiolando?"      Molar  in  Venetian   dialect  =  far  figliuoli,  "propria- 
mente    dices!    delle  Bestie,    ma    s'appropria    anche    alio    Donne"    (Giuseppe 
Boerio,  Dizionario  del  Dialetto  Veneziano,  Venice  1829).     Gaval  oV  Orlando 
in  the-'following  line  is  probably    an  exaggeration    of  the   proverbial   phrase 
mato  come  un  cavalo,  "matto  trectici  mesi  nelV  anno,}  (Boerio),    or    as    we 
should   say  "mad  as    a  hatter";    the  horse  of  Orlando  Furioso  would  natur- 
ally be  even  more  mad  than   the   average.     In  the  next  line  grama  miser o, 
inf&lice.     Eitner    in  Gratiano's    reply  prints   eke   tanC  al  culintient^  but  the 
text  has  chle,  or   as  it  would  be  better  written  etiVi,  the  phrase  being  really 
eke   tanto  e  il  coniento',  Bolte   apparently   takes   cont&nto    for    an    adjective. 
The  jest  of  substituting  eulientient  for  cuntmt  is   analogous   to   that  of  par- 
turire  for  partire,  later  on,  a   form  of  facetiousness   still  employed  in  Italy, 
just  as  some  people  think  it  amusing  to  say  aperiently  for  apparently.     We 
note   in  Pantalone's    answer    the   imitation   of  trumpetB,  and  Bumaldi   gives 
an  amusing  note  on  the  point: —  "Tantara  vuol  dire  feBta,  ed  allegrezza,  e 
particolarmente  coll'  intervento  di  trombe,  ed  apporta  ammiratione  per  qual- 
che  cosa  grande,  quasi  dicasi  tanta  res\     At  tuba  terribili  sonitu  taratantara 
dixit  canto   un  Antichissimo  Poeta   latino."     The   only   other  word   in  this 
scene  that  calls  for   remark  is  torsi,  which  means  cauliflower  stalks  or  rinds 

of  fruit  (Boerio). 

Act  II,  Sceue  1.    Lucie  'This  beautiful  soliloquy  in  the  usual  madrigal 

style  presents  no  difficulties. 

Scene  2.  Capitan  Cardone  and  Zanni.  The  humour  of  this  scene  turns 
on  the  fact  that  the  Spaniard  talks  Spanish  and  the  Zanni  Bergamask, 
so  that  each  misunderstands  the  other.  A  curious  _  light  ^  is  thrown  on  the 
opening  sentences  by  a  passage  in  Aretino's  " Cortigiana" .  In  the  course 
of  Act  II  Flamminio  is  describing  to  the  old  man  Sempronio  the  wickedness 
of  the  Roman  court: — 
Plamm.     Mb  pur  cosa   da  smasceUar  de  le  risa,   quando  si  riserrano  in  segreto 

da/ndo  nome  di  studiare,  ah,  aft,  ah. 

Sempr.     Percke  ridi  tu? 

Plamm.    Perche  stanno  in  condom  'utriusque  sexus.    E  da  la  Mucciaceiai),  e  dal 

moxzo  mui  Undo  et  agradables  si  fanno  legger  Philosophia. 

Zanni  understands  the  word  moxxo  in  its  Italian  sense  and  protests. 
Maide,  used  elsewhere  in  the  "Amfiparnaso"  is  a  Bergamask  word  used  to 
strengthen  a  negation.  The  next  misunderstanding,  sienar  la  campana  for 
acoompagnare,  is  cleverly  illustrated  in  the  music.  In  the  slang  of  the  period 
sonar  campane  was   equivalent  to   non   udire  (Nuovo  modo    da  intendere  la 

« 

1)  Mucciaecia,  "a  wench,  a  girl,  a  lass,  a  minx,  a  trull;  but  taken  from  the 
Spanish"  (Florio). 
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lingua  Zerga,  ciofc  parlar  furbesco,  Firenze,   1619J,     Zanni's  next   line  con-         \ 
tains  a  pbrase  familiar  in  other  dialects — inlander  a  discrezion  -si  dice  dell' 
intendere  per  suo  accorgimento  l'altrui  mal  composto  discorso?  (Vocab.  Regg.r 
ItaL).     Three   lines    further    on   we   come  upon  merlotto    and  aloccQy  to  both 
of  which  Florio  assigns  the  meaning  "a  silly  gull,  a  noddy"   and  we  find  the      < 
same  words  together  in  Croce's   "Comiato  dato  dai  Beccari":  — 

Chi  sarebbe  quell1  ctilocco 
Si  merlotto  e  si  bachiocco 
Che  lasciasse  i  Qallinaxxi 
Per  mcmgzar  de  i  pavarottzi? 

The  next  three  scenes  call  for  do  particular  explanations. 
Act  III*     Scene  1,     Pantalone,   Francatrippa,  Gratiano. 
The  list  of  guests  provided  by  Francatrippa  recalls  many  poems  of  Croce 
m  which  an  interminable  catalogue   of  things  or  persons  is  enumerated.    He 
also   wrote   a   little   work   called  "Le  Nozze    del  Zane   in  lingua  bergamasca 
nella  quale  si  vedono  sedici  linguagi  diferenti"  in  which  the  Zane's  various 
guests    sing   the   praises    of  their   favourite    dishes    each    in  his  own  dialect, 
Pantalone    is   horrified    and    cries    out  "Moia?  moia",    an    exclamation   which 
Florio    quaintly    translates  "tush,   away,  gup}   fye  fye'\      The  appearance  of 
the  Doctor  playing  the  lute  creates  a  diversion,      Francatrippa  calls   the  in- 
strument   Za??ibaitiy    a    word   which   may   well   puzzle    us,    since    it    puzzled 
Pantalone  himself.     It   may   bo   connected   with  Sambucat  "a  dulcimer",    or 
Zamarra}    "a    musical   instrument   with    strings"    {Florio),    or    possibly    with 
zampunirai    a   vessel  in   which    to   cook    zampone,    stuffed   pig's  trotter,  the 
characteristic  dish  of  Modena,  if  Francatrippa  was  trying  to  find  a  word  to 
describe  the  shape  of  the  instrument.  '   Pantalone   hails  his  intended  son-in- 
law  with  delight:  fern*  un  piaser  does  not  mean   6Cthu   mir   ein  Gefallen"   as 
Bolte  translates,  but  "let  us  be  jolly"   (femo  =  facciamo).. 

Scene  3  brings  us  the  Doctor's  madrigal  whicb  he  sings  to  his  lute  under 
his  lady's  window.  It  is  parody  of  the  well-known  madrigal  by  Cipriimo 
de  Itore  "Ancor  che  col  partire",  Tbe  soprano  part  of  Cipriano's  composi- 
tion is  reproduced  without  alteration,  but  the  three  lower  parts  are  treated 
differently.  The  words  are  set  out  under  them,  but  it  seems  probable  from 
the  style  of  the  counterpoint  that  Vecchi  intended  to  represent  a  lute  ac- 
companiment. The  rapid  suspensions  and  runs  of  four  semiquavers  are 
characteristic  of  lute  music.  ■  A  curious  parallel  may  be  seen  in  "The 
Knight  of  the  Burning  Pestle"  (Beaumont  and  Fletcher)  where  Old  Merry- 
thought sings  among  other  songs  the  ballad  of  Sir  Guy  (Act  II,   scene  8):-- 
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Was  never  ma/n  for  lady's  sake,  g 

Downy  dovm* 
1  Tormented  as  I  poor  Sir  Guy, 

'   ■      -         De  derry  doivn*  4 

The  nonsense  syllables  between  the  lines  evidently  represent  the  chords 
played  on  the  lute,  with,  the  , little  half-scale  and  arpeggio  that  Dowland  so 
often  writes  to  fill  up  the  rhythm  of  the  final  semibreve.  The  similar  effects 
in  Orlando  Lasso's  "Matona  mia  cara"  will  be  familiar  to  everybody. 

To  sing  a  madrigal  as  a  solo  was  nothing  unusual  in  those  days.  As 
early   as   1539    in   the  list  of  music  performed  between  the  acts  of  the  comedy 
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which  was  acted  before  Cosmo  deJ  Medici  and  Eleonora  of  Toledo,  we  find 
a  madrigal  "sonata  a  la  fine  del  3  atto  da  Sileno  con  violone  sonando  tutte 
le  parti,  et  cantando  il  soprano". 

amusing    to    set    out    the    original    words    and     the    parody    side 


by  side: 

Aneor  che  col  partite  Ancor  ch?al  pariurire 

Io  mi  sento  moriret  Al  se  sientd  a  murire, 

pariir  vorrei  ogn'or,  ogni  momento,  Patir  vurrei  agn'hor  senxa  tormiente. 

Tanto  £  il  piercer  cK  io  sento  TanV  e  7  piaser,  Vmcenxe, 

Delia  vita  ck*  acquisto  nel  ritorno,  Vaoqua  vita  myha  pis?  &  pur  ai  tome* 

E  cosi  rnille  e  mills  volte  il  giorno  E  cost  mille  mete  al  far  del  xorne 

Pariir  da  voi  vorre%  Padir  agri*  hor  vurreit 

Tanto  son  dolci  gli  ritorni  miei*  Tanto  son  dolci  i  storni  ai  denti  miei. 

The  parody  is  as  nonsensical  as  Beckmesser's  parody  of  the  Preislied, 
but  the  words  can  all  bo  translated.  The  word  pariir  of  the  original  is 
represented  not  only  by  particrire  and  patire)  hut  also  by  a  local  word  padir, 
to  digest.  Line  5  seems  to  mean  "l'acqua  vita  mi  ha  pestato,  eppur  io  vi 
ritorno" — pistar  being  used  in  its  Bolognese  sense  as  in  the  phrase  Facqua 
ha  pistd  la  terra,  the  rain  has  made  the  dry   earth  firm  and  coherent. 

The  remaining  lines  are  not  quite  literally  translated  by  Bolte.  Smisiar 
is  a  Venetian  form  of  mescotaref  and  surely  che  tucch  entroma  deter  must 
be  equivalent  to  che  tutti  entriamo  dentro.  Moreover  the  Anguillara  to 
whom  Pantalone  compares  the  Doctor  for  his  sweet  singing  is  not  Alvise 
Anguillara  the  physician,  but  Giovanni  Andrea  dell*  Anguillara  (1517? — 
1564?)  a  disreputable  poet  whose  translation  of  Ovid's  Metamorphoses, 
published  in  1561,  was  regarded  by  Benedetto  Vaxchi  and  Crescimbeni  as 
more  beautiful  than  the  original.  Pantalone  may  also  by  referring  to  the 
fact  that  Anguillara  tells  us  that  he  was  a  Doctor  of  Law: — 


- 
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E  sono  ancor i  sappiate,  eh*  io  son  id, 

Dottor  di  Legge,  Leggente,  e  in  eke  guisa 
Sia  fallow  il  diro  in  breve,  Signor  mio, 

and  that  he  was  horribly  deformed  in  body: — 

Ma  le  fattexxe  eh*  han  le  spalls  e  7  petto 

Non  sard  buoti  Tixiano  a  ritrarle, 

E  non  le  squadrerebbc  un  ArchUetto: 
Che  la  panda,  lo  stomaeo  e  le  spalle 

Pajono  un  Mappdmondo]  ove  m'si  vede 

Piu  (fun  monte,  d%un  piano  e  d?una  valle* 

Scene  3  is  the  celebrated  chorus  of  Jews/  "We  note  at  the  beginning 
the  musical  setting  of  the  words  "tich  tach  tocb"  which  are  intended  to  imi^ 
tate  Francatrippa  knocking  at  the  door  of  the  money-lenders.  This  idea  is 
developed  on  a  much  larger  scale  than  the  suggestion  of  falling  water  in 
the  first  scene.  Francatrippa's  lines  do  not  present  much  difficulty  except 
in  two  places,  ;  Tragh  %o  Vus  is  translated  by  Bplte  "schlage  ich  die  Thiir 
ein"  as  if  its  were  a  corruption  of  usdo\  but  us  appears  to  be  the  regular 
Bergamask  form  of  voce,  and  indd  zo  la  us  =  qffiocarej  divenir^fioco  (A,  :Tira- 
boschi,   Vocabolario   dei   dialetti   bergamaschi  ■  antichi   e   modern! ,   Bergamo, 

s.  a.  big,  xn*  23 
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1873).  Franca  trippa  may  well  be  hoarse  with  shouting.  The  other  difficulty  is 
the  word  Brandamcmt  Ambros  in  his  account  of  the  "Amfiparnaso"  simply 
substitutes  Diamant  and  says  no  more  about  it;  Bolte  translates  "Hange- 
matte"  apparently  on  the  strength  of  branda,  a  hammock.'  It  seems  more 
probable  that  the  word  is  either  Brcmdimarta  or  Bradamante,  both  names 
of  important  characters  in  "Orlando  Innamorato*  and  "Orlando  Furioso", 
names  that  might  easily  have  been  applied  later  to  some  article  of  dress  or 
other  common  usage* 

The  language  spoken  by  the  Jews  is  either  mock  Hebrew  with  a  few 
genuine  Hebrew  words  in  it,  or  a  curious  "dialetto  strapazzato",  as  Guerrini 
calls  it,  which  we  find  again  in  Croce's  comic  sketch  "Itisa  [i<  c.  rissa] 
tremenda  fra  Mardochai  e  Badanai  con  il  fesfcino  eolations  e  Musica  fatta 
da  loro  in  segno  di  pace  Opera  piacevole  e  da  ridere". 

Mardochai  is  accusing  Badanai  of  having  stolen  a  goose  from  him : — 


Mar, 

Bad, 
Mar, 

Bad. 


Badanai)  Badanai.  Mar* 

Ghe  dicit)  Mardochai? 
Son  con  vu  molt  tnsti&ii1}.  Bad. 

Per  che  cheusa?  per  che  chcitsa2)? 


Vu  m1  havit  rubet  lo  Peper% 
E  V  havit  asset gatet4). 

Me  V  ha  dit  messer  Aron7. 
Che  V  havit  accaponeL 


:er    a   great 
reconciliation : — 


quarrel   and    much   bleeding  at  the  nose  they  agree  to 


a 
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Mar.    lo  fard  quel  che  volit, 

Pur  che  il  paper  vie  rendit 

Bad.    Mardochai,  che  non  V  havem 
Ve  darai  lo  parackem. 

Mar,    Me  content t  dad  quit. 

Bad*     0  Messer  Baruchaba, 
,  Prometet  un  pod  per  mi. 

Bar.     Io  non  poss  far  cost, 

Che  non  ho  qu&  lo  moscogn, 
Ghe  sapit  quant  hai  bisogn. 

Bad.    Ecco  qua  la  cleb  dylo  bench$)t 
Facit  prest  che  veng  mench®\ 

Bar.    Ecco  qua  mexo  dueheL 

Bad.     Mardochai,  vu  sit  paghet 

Horsu  prest  faeit  la  pes7). 


Mar.     Io  V hai  fatta  e  si  lo  be$s)t 
PeS)  pes,  pes,  pes,  pes,  pes, 
Sonet \  sonet,  sonet,  sonet^), 
Ballet,  ballet^  ballet^  ballet, 
Sattetf  saltet,  saltet,  saliet, 
Oantet,  cantett  cantett  cantetf 
Abachai,  Malackaif 
Ghe  r  b  appaset 10}  lo  Badanai* 
Porte  le  xwnelu),  porte  tc  ximel 
Ghe  stem  in  cervel  &j,  e  stem  in  cerveL 
Venit,  vmitj  vmit7  vmit, 
Currit,  currity  cwrHt,  currit, 
Badanai,  cKavem  finit, 
Badanai^  eh*avem  fwiit. 


Both  in  this  poem  and  in  the  "Amfiparnaso"  we  must  with  two  words 
evidently  of  peculiarly  Jewish  character,  and  connected  one  with  the  other; 
mosoogn  and  parachem.  On  comparison  of  the  two  passages  it  is  evident 
that  Fliegennetz  (Bolte)  will  not  do  as  a  translation  of  moscogn^  and  that 
paracJiem   is    not   a  verb  but  a  substantive.     Mr.  H.  M.  J*  Loewe?    Curator 

2)  cheusa  =  cosa. 


1)  instixit  =  sti%X>tto, 

3)  peper  =  papero,  a  gosling. 

4)  assagatet  =  sciaguattatn,  seiupacchiata. 

5)  la  cleb  d1  lo  bench  =  la  chiave  del  banco. 

6)  veng  mench  =  vengo  meno*  7)  pes  =  pace. 

9)  sonet  =  suonate*  10}  appaset  =  appacificato. 

11)  ximbel  =  cembalo?    Bolognese  xernbaL 

12)  stem  in  cvmel  is  probably  meant  for  stiamo  in  carnevale. 


• 


8)  bes  =  baric. 
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in  Oriental  Literature  in  the  Cambridge  University  Library,  has  pointed 
out  to  me  that  moscogn  is  obviously  the  common  Hebrew  word  wiatikin, 
nled^e  vulgarly  mo$hkeny  and  that  parachem  may  be  derived  from  the  root 
pro    redeem,  although  generally  employed  in  a  theological  sense   only. 

?  Scene  4  is  perhaps  the  most  beautiful  section  of  the  whole  work  from 
a  musical  point  of  view,  in  its  delicate  expression  of  various  phases  of  emo- 
tion, and  its  sensitive  declamation  of  the  words. 

The  last  scene  brings  the  comedy  to  a  happy  ending  with  the  marriage 
of  Lucio  and  Isabella,  and  the  presentation  of  gifts  to  them  from  the  whole 
company,  We  learn  from  Croce's  "Gioco  della  Sposa*  that  it  was  a  favou- 
rite game  in  the  social  gatherings  of  the  period  to  play  at  making  presents 
to  a  bride,  the  presents  being  forfeits  redeemed  on  performance  of  some  ab- 
surd task  imposed  by  the  lady,  A  common  penalty  seems  to  have  been  the 
order  to  give  an  imitation  of  one  of  the  characters  in  the  Comedy  of  Masks, 
or  of  some  sort  of  foreigner,  a  Sicilian,  a  Frenchman  or  a  German.  Vocchi's 
own  work  "Le  Veglie  di  Siena"  represents  an  entertainment  of  much  the 
same  kind,  and  Giovanni  Groce's  "Gioco  dell'  Oca"  belongs  to  the  same  class 
of  composition. 

The  gifts  offered  to  Isabella  are  interesting  in  the  light  of  the  "motti" 
which  Giulio  Cesare  Croce  supplies  for  them.  Lelio  brings  a  "rosa  vermi- 
glia,  ch'al  volto  vi  somiglia".      Croce  expands  the  compliment  a  little; 

Qitesta  Rosa  vermiglia 

Che  a  te  si  80migliaA 

Ti  dd>  qital  mentre  e  fresca  e  eolorita^ 

Conie  tu9  ad  amar  lei  la  gerde  invita. 

Pantalone,  with  characteristic  parcimony,  gives  her  his  old  gloves,  which 
had  belonged  to  his  great-grandfather,  A  pair  of  gloves  denoted  chastity, 
or  at  least  discretion: — 

Dir .  voglion  qucsii  guanti, 

Che  tu  ti  gua/rdi  inanti,    : 

Che  s1  ei  ti  copron  quella  bianea  maiio, 

Non  scopri  quel  cut  poi  eoprir  sia  vano. 


. 


Nisa's  offering  is  a  little  dog,  accompanied  with  the  rather  malicious  suggea* 
tion  that  Isabella  will  require  it  to  keep  her  faithful  to  her  husband.  How- 
ever in  the  presence  of  so  largo  a  company  she  could  hardly  have  quoted 
Croce's  quatrain  for  the  "can  sattino"  or  as  Florio  calls  it,  "satino  cagnotetto, 
a  pretty  playing  dog": — 

Questo  sattin  ti  mando, 

E  te  lo  raccominandot 

CfC  egli  ha  in  se  una  virtu  ch1  assai  mi  piaee} 

CK  ai  ladri  abbaia,  et  a  gli  Amanii  face. 

The  Spaniard  presents  the  bride  with  a  purse  of  three  thousand  mara- 
vedis,  Morio  tells  us  that  the  maravedi  is  "a  kind  of  very  small  coyn  in 
Spain,  whereof  thirty  four  make  six  pence  Sterling";  at  this  rate  the  sum 
would  have  been  equivalent  to  £2.  4s.  ll/a<L,  which  Isabella  might  well 
have  acknowledged   as   "splendidissimo"    in    comparison  with  the  other  gifts. 

Pedrolino  gives  her  a  radish.  Even  the  humble  radish  had  its  signi- 
ficance:—  *  nQ* 
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Last  comes  the  Doctor  with  a  pair  of  spectacles  without  glass  in  them 
(ucchid  senxa  la  his  =  oeehiali  senxa  la  luce:  Ins  is  the  Eolognese  expres- 
sion for  the  glass  of  a  mirror) ;  for  this  gift  Croce  seems  to  have  no  rhyme. 
The  guests  go  into  the  house,  and  Lucio  turns  to  the  "cortesi  e  illustri 
spettatori"  to  take  leave  of  them  with  the  customary  compliments.  The 
words 

ci  date  veramenie 
Piacevol  segno  eke  vi  sia  piacciuta 
Questa  favola  nostra^ 

are  evidently  to  be  taken  as  indicative,  not  imperative ;  the  long  coda  is 
probably  intended  to  paint  the  "applauso  di  man"  with  its  theme  of  rhythmic 
cally  repeated  notes  treated  in  close  imitation1).  ' 

It  will  thus  be  seen  that  whether  the  words  of  the  "Amfiparnaso" 
were  written  by  Oroce  or  not,  the  author  of  them  must  in  all  proba- 
bility have  been  well  acquainted  with  Croce's  poems,  unless  we  suppose 
that  he  and  Croce  coincided  merely  because  they  both  made  so  accurate 
a  transcript  from  real  life.  If  Vecchi  was  the  author  of  the  "Amfipar- 
naso" we  may  at  any  rate  disregard  the  possibility  of  Oroce  having  bor- 
rowed from  him ,  although  most  of  such  editions  of  Croce's  works  as 
have  survived  were  printed  after  the  poet's  death.  The  probability  how- 
ever that  Vecchi  was  at  least  assisted  by  Croce  is  strengthened  by  the 
existence  of  a  letter  in  verse  addressed  by  the  poet  to  the  musician. 
The  autograph  manuscript  is  in  the  Bologna  University  Library:  some 
extracts  from  it  were  printed  by  Guerrini  in  187 9,  but  Guerrini,  in  spite 
of  the  fact  that  he  mentions  the  "Amfiparnaso"  in  the  course  of  his 
book,  does  not  seem  to  have  been  aware  of  the  identity  of  the  person 
whom  he  calls  t(un  certo  Orazio  Vecchi" ,  and  the  lines  which  he  printed 
are  just  those  which  there  is  no  necessity  to  print  here.  We  learn  from 
the  letter  that  Croce  was  on  terms  of  very  cordial  friendship  with  Vecchi, 
and  that  shortly  before  the  date  of  the  letter  (the  date  is  unfortunately 
not  given  in  the  manuscript)  Vecchi  had  called  upon  him,  and  finding 
him  to  be  away  from  Bologna  had  made  frequent  inquiries  after  him. 
Further,  that  Vecchi  "had  at  some  previous  date  discussed  with  Croce  a 
project  in  which  he  required  his  assistance,  Croce  having  forgotten  the 
details  now  writes  to  ask  Vecchi   to   put  his  ideas  on  paper,  and  send 

■ 

1)  In  considering  the  text  of  the  "Amfiparnaso"  I  have  at  various  points- had 
to  reject  the  interpretations  given  by  Johannes  Bolte;  but  I  must  acknowledge 
that  if  I  had  not  had  his  translation  to  help  me  when  I  first  made  the  acquain* 
tance  of  the  work,  I  should  probably  not  have  had  the  perseverance  to  investi- 
gate it  further. 


'?? 


Qztesta  bianco,  radiee 

A  te  non  si  disdiee^  m  ^       4 

Poi  che  chiaro  dimosira  it  sua  tenore        *  ? 

Che  svelto  had  la  radiee  del  mio  cwore* 
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them  to  him;  he  promises  that  he  will  set  to  work  at  once  and  will,  do 
his  best  to  give  Vecchi  satisfaction. 

Terxetti*). 
Del  Croce  al  Vecchi. 

J)al  Signor  Oaspar  -mio  2J  ho  presentito  J?  per  servirvi  mi  son  messo  in  punto 

Signor  Oratio^  che  voi  sete  stato  lassando  andar  daba/nda  ognialtracosa, 

a  posta  per  vedermi  in  qttesto  sito,  ta7ito  Uriel  m'haconvoid'' amor  congiunto* 

E  che  piu  volte  havete  domandato  Ma  pria  bisogna  mi  mandiate  in  prosa 

dey  fatti  mie%  e  sin  a  casa  mia  tutto  il  mggetto  quel  cite  votetet 

doi  o  tre  volte  un  servitor  mandate  ehe  la  memoria  e  fatta  ruggiriosa; 

Ma  la  fortuna  dispietata  e  ria  Che  se  ben  allre  volte  gia  m*  havete 

eW  io  mi  ci  trovi  non  mi  ha  conceduto,  detto  il  vostro  pensier,  tanto  Vho  in  mente 

per  ch'io  non  goda  simil  compagnia.  quanta  bevuto  havessi  al  fiume  Lethe. 

Poi  so  eh1  a  posta  evaluate  vcmUo  -E?  pero  vi  bisogna  nuovamente 

perche  v'  aitassi  a  far  quella  facenda,  sopra  un  palmo  di  ca/rta  darmi  inscritto 

per  quanto  dal  istesso  3J  ho  cmchor  saputo.  la  cosa ,  eA*  io  V  int&nda  chiaramente ; 

Dieo  di  quei  linguaggi  acrid  ni1  intenda  GK  io  vi  giuro  pel  giusto  e  per  lo  dritto 

la  gentet  che  tal  volta  non  paresse  di  porvi  tutto  quanto  il  naturate    . 

che  dir  volessi  qualehe  cosa  horrenda*  se  b&n  anehe  il  cervel  rtandasse  fUtof 

Jo  non  ci  fui%  ma  ch'io  non  ci  volesse  E  spero  di  portarmi  in  tnodo  tale 

esscT)  Iddio  to  $a  ehe  scorge  il  tuttot  che  se  ben  non  faro  (juanio  bramate 

c  sa  che  duol  it  miser  cuor  rC  havesse.  almen  so  eh'  io  faro  presso  che  male. 

Ma  se  per  la  mia  absentia  trar  quel  frutto  Non  vi  prometto  far  cose  pregiate 

nonpotessi^korch'>aFelsina4)songiunto  ma  so  ben  certo  ch'io  fard  di  modo 

son  al  vostro  servixio  tutto  tutto.  che  da  chi  le  vedrd  saran  biasmate* 

Here  Croce  goes  off  into  a  long  defence  of  his  own  attitude  towards 
literature  and  its  professors,  about  whom  he  does  not  mince  his  words. 
After  66  lines  of  tirade  he  Returns  to  his  original  subject: — 

-B  vi  riiorno  a  dir  che  quanto  pria 

mi  manidiate  il  soggetto  perche  tosto 

gli  daro  diettro  come  giunto  fia. 
JS  in  vece  d*  wza  lettera  ho  composto 

questo  terzetto  con  il  qual  vi  mostro 

che  di  servirvi  sempre  son  disposto. 
Mi  raccomandOf  addio}  son  tutto  vostro. 

It  is  tantalizing  to  find  that  the  projected  work  is  never  given  a 
name,  and  indeed  is  purposely  alluded  to  in  a  somewhat  secretive  manner. 
But  it  is  at  least  plausible  to  suppose  that  the  object  of  Croce's  colla- 
boration with  Vecchi  was  the  u Amfiparnaso*. 

The  "Amfiparnaso"  has  been  misunderstood  for  other  reasons  than 
those  supplied  by  its  own  difficulties.  It  must  not  be  judged  as  the  first  step 

■ 

1)  Terxetti  is  written  in  a  later  hand, 

2)  mio  has  been  substituted  by  a  later  hand  for  a  word  which  seems  to  be  Sala. 

3)  i  e.  from  "Signor  Gaspar". 

4)  i,  e.  Bologna. 


r 


I 


346  Edward  J.  Dent,  Notes  on  the  "Amfiparnaso"  of  Orazio  Vecchi. 


h 


- 


- 


1)  See  H,  B-  Wooldridge,  The  Polyphonic   Period,   Part  II   (Oxford   History  of 
Music,  vol.  ii). 
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towards  opera,  but  rather  as  one  of  the  last  achievements  of  the  madrigal 
style.     The  mere  fact  that  Vecchi  chose  as  his  subject  the  Comedy  of 
Masks  is  enough  to  show  that  his   object  was  to  present  his  audience 
with  an  entirely  new  light  on  a  theme  that  was  already  well' known  to 
them.     Parry  has  suggested  (Oxford  History   of  Music,  vol.  iii)    that  he 
intended  the  work  as  a  satire  on  the   attempts  of  the  Florentine  Hel-       .,...*. 
lenists.    "The  work  is  in  the  main  a  piece  of  buffoonery  carried  out  with       J| 
such  resourses  of  high  musicianship  as  are  rarely    applied  to  such  pur- 
poses;   and  it  suggests  the  possibility  that  Yecchi  was    perpetrating    a 
joke    at   the    expense    of    the  heroes   of  the  "New  Music".     If  he  had 
meant  to  present  a  serious  example  of  the  manner  in  which  the  problem 
of  theatrical  music  might  be  solved,  he  certainly  would  have  taken  a 
serious    subject  and  treated   it  seriously ".     On   the    contrary,  it  is  the 
historians  who  have  not  treated  the  subject  seriously.   If  we  read  Vecchi*  s 
preface   we  shall  see  that  a  common  "piece  of  buffoonery"  was  exactly 
what  he  was   determined  to  avoid.     For  him  the  Comedy  of  Masks  is 
the  mirror  of  human  life,   and  a  means  of  teaching  moral  lessons;  the 
jests  which  he  permits  himself  are  only  condiments,  he  says,  to  improve         ;| 
the  taste  of  the  wholesome  food.     He  protests  particularly  against  the 
"troppo  smoderate  e  spesse  facetie"  which  too  often  caused  the  Comedy 
to  exceed  the  limits  of  decency  and  morality,  and  it  must  be  remembered 
too  that  Croce  was   considered  to  be  a   remarkably   clean-minded  poet 
for  his  time.     The  historian  is  apt  to  pass  over  the  serious  parts  of  the 
"Amfiparnaso",  as  I  have  myself  done  in  this  paper,    because  they  have 
none  of  the  startling  novelty  of   the   comic   scenes.     This,  however,  is 
unjust  to  Yecchi,  if  we  are  considering  his  work   as  a  whole,  and  we 
must  keep  in  mind  the  fact   that  great  master   of  comedy  as  he  was, 
he  was  no  less  a  master  of  tragedy.  || 

Moreover   the   history    of   music   has   suffered   too  long  from  being 
treated  as  if  it  were  merely  an  appendix  to  that  of  the  Christian  church. 
It  seems  somehow  to  be  taken  for  granted  that  if  a  composer  has  written         $ 
masses  or  motets,  these  must  be  the  most  important  of  his  productions.         £ 
Church  music  might  in  all  countries  have  deserved  a  higher  place  in  the         | 
history  of  art  if  it  had  been  realized  by   composers  as  well  as  eccle- 
siastics that  a  vocation  to  the  ministry  of  the  choir  gallery  is  as  rare  as  a 
vocation  to  the  ministry  of  the   altar.     Many  composers  have  written 
church  music;  how  many  have  really  felt  a  serious  inward  call  thereto? 
And  of  those  few,  how  many  happened  to  be  musicians  of  the  first  rank? 
No  doubt  one  reason  why  the  madrigals  have  been  classed  as  "lighter 
music"1}  is  because  they  are  generally  short  compositions  as  compared  to 
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the  masses.  Vecchi  obviates  this  difficulty,  as  Striggio  and  others  had 
done  before  him,  by  stringing  several  together  into  a  series  of  connected . 
movements.  The  "Amfiparnaso"  is  in  fact  intended  to  be  what  we  may 
justly  call  a  symphony,  a  combination  of  all  available  musical  materials 
to  give  expression  to  the  widest  range  of  human  emotion  in  whatever 
style  the  composer  may  find  best  suited  to  his  task.  For  Vecchi  and 
his  contemporaries  the  human  voice  was  the  most  perfect  instrument 
that  they  possessed,  and  the  polyphonic  style  of  the  madrigal  the  mode 
of  expression  most  completely  at  their  command.  The  madrigal  was  to 
the  musicians  what  the  drama  was  to  the  poets,  and  in  these  forms  they 
sought  to  present  ideas  which  our  age  prefers  to  embody  in  novels  or 
in  symphonic  poems.  The  field  offered  by  the  church  was  restricted  to 
the  narrowest  limits;  it  was  not  a  place  where  experiments  might  be  tried. 
The  Comedy  of  Masks  offered  human  life  itself.  It  was  not  through 
the  words  that  the  characters  spoke  on  this  one  occasion  that  they 
would  be  made  living  to  the  imagination  of  the  singer  or  hearer;  they 
were  not  individuals,  but  eternal  types,  realizations  of  certain  phases 
of  character  which  everybody  might  to  some  extent  recognize  in  his  own 
personality— "la  citta,  dove  si  rappresenta  quest'  opera,  e  il  gran  teatro 
del  mondo":  "all  the  world's  our  stage". 
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Les  « Brunettes » . 

Par 

Paul-Marie  Nlasson. 

(Paris-Florence*) 


Le  bocage  eat  assez  lorn  du  hameau  pour  qu'on  soit  St  l'abri  dea  impor- 
tuns;  on  aperQoit  h  peine,  dans  le  fond  du  pay  sage,  les  maisons  et  le  clocber. 
Aii  pied  dun  grand  arbre  un  jeune  berger,  tenant  un  flageolet,  regarde 
amoureusement  sa  borgere  qui,  assise  aupres  de  lul,  le  couronne  de  feuillage. 
Devant  eux  une  boulette,  une  musette,  un  autre  flageolet  et  un  livre  de 
inusiqne.  —  Est-ce  un  Watteau?  Le  sujet  pourrait  le  faire  croire.  Ce  petit 
tableau  champetre  est  s implement  le  frontispice  compose  par  *A.  Dieu*  *) 
pour  le  premier   volume   des  Bwnettes  on  Petits  airs  iendres,  le  recueil  bien 

1)  Ce  «A.  Dieu>  est  sans  doute  Antoine  Dieu  (1662—1727),  peintre  d'histoire  et 
eleve  de  Lebrun. 
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connu  que  l'^diteur  Christophe  Ballard  commence  £  publier  en  1703 *),     Au- 
dessous  on  lit  ces  vers: 


* 
* 


Tu  chantes  prfcs  de  la  Lisette, 
Tircia,  jouy  de  ton  bonheur: 
Souvent,  pour  attendrir  un  cceur, 
U  ne  faut  qu'une  chansonnette. 

Ces  airs,  est-il  dit  dans  V  Avert-issement  «ont  ete  appeles  Brunetes^  par 
rapport  &  celuy  qui  commence  Le  beau  Berger  Tircis,  et  qui  finit  par  ces 
paroles,  Hetas,  Bnmete,  mes  amours ,  etc.  Une  preuve  de  la  bonte  de  ces 
Airs,  c'eat  que  malgrG  leur  anciennetej  on  ne  caisse  pas  de  les  apprendre 
et  de  les  chanter  encore  tous  les  jours  .  .  .*  Ja  Encyclopedic  donne  la  defini- 
tion suivante:  «Esjf&ee  de  chansons  don t  Pair  est  facile  et  simple,  et  le  style 
galant  et  naturel7  quelquefois  tendre  et  souvent,  enjouS.  On  les  appelle 
ainsi  parce  qu'il  est  souvent  arrive  que,  dans  ces  chansons,  le  po&te, 
s  a  dress  ant  &  uno  jeuno  fille,  lui  a  donng  le  nom  de  brunette,  petite  brune», 
Ballard,  dans  nn  autre  recuoil2)  semble  affirmer  que  c'est  flui  qui  a  le 
premier  donnd  ce  nom  &  ces  chansons,  d'ailleurs  anciennes:  <Airs  tendres 
que  j'ay  appelez  Brunettes*  (Avertissement).  En  fait,  ni  le  diction- 
naire de  Nicot  (1606),  ni  celui  de  Fureti&re  (1690),  ni  la  premiere  edition 
du  dictionnaire  de  FAcademie  (1694),  ni  la  deuxifeme  (1718),  ni  le  diction- 
naire  de  Bichelet  (1728)  ne  contiennent  le  mot  «  brunette*  employ^  dans  ce 
sens.  B  apparait  dans  la  troisi&me  edition  du  dictionnaire  de  TAcad^mie 
(1740):  «On  appelle  Bnmettcs  de  petites  chansons  tendres  et  faciles  a,  chanter. 
H  y  a  des  JRecueils  d&  Brunettes** 

Ces  chansons,  composdies  pour  la  plnpart  au  cours  du  17°  sificle,  n'au<- 
raient  done  regu  qu'au  debut  du  18°  le  nom  sous  lequel  nous  les  connaissons. 
Toutefois,  si  le  mot,  longtemps  repoussS  par  1'AcadSmie  comme  trop  familier, 
a  certainement  dtx  sa  fortune  k  la  pxiblication  de  Ballard,  il  n'est  pas  im- 
possible de  supposer  que  l'on  commengait  d6j&  5,  l'employer  vers  la  fin  du 
17e  sifecle.  Dans  sa  Gompara/ison  de  la  musiqzee  italienne  et  de  la  musiqite 
fran$aiset  qui  parut  peu  de  temps  apr&s  les  deux  premiers  volumes  des 
Brwnettes,  le  mot  est  employe  sans  aucune  allusion  &  Ballard,  avec  pourtant 
un  supplement  d 'explication:  qui  n'eut  pas  6t6  necessaire  pour  une  expression 
absolument  courante:  *les  vaudevilles,  les  airs  &  boire  et  les  Brunettes,  les 
Airs  champetres,  sont  trois  articles  considerables  et  singuliers  pour  nous* 
{Frangais)9). 


?! 


1)  Brunettes,  on  Pet  its  airs  tendres,  avec  les  doubles  et  la  basse-continue^ 
melees  de  chansons  a  da^iser,  recueilies  et  mises  en  ordre  par  Christophe  Ballard  .  . . 
Paris,  Ballard,  1703,  1704  et  1711,  3  vol-  in-12,  Ce  frontispice  est  reproduit  sur  la 
couverture  dos  Chansons  mondaines  des  XVIF  et  XVIIP  siecles  franpats,  pubises 
rlcemment  chez  lea  6diteurs  Senart  et  Roud&nez,  et  qui  comprennent  bon  nombre 
de  pifecea  empruntees  au  recueil  de  Ballard.  La  collection  des  Chansons  mondaines 
eat  public e  sous  la  direction  de  M,  Henry  Expert  avec  realisations  et  harmonisa- 
tiona  de  M.  Emile  Desportea.  —  Pluaieurs  brunettes  ont  6t6  d£ja  reeditees  dans 
lea  divers  recueils  de  M.  Weckerlin  et  de  M.  Tiersot, 

2)  Duo  choisis  de  Brunettes ,  de  Menuets  et  <Fautres  Airs;  melez  de  musettes  et 
de  sonates.  Propres  pour  la  Flute  et  le  Hautbois  . .  .  Paris,  Ballard,  1728  et  1730, 
2  vol.  f  obi. 

3)  III,  113.  Je  cite  Lecerf  d'apr&a  une  edition  de  VHistoire  de  la  musique  de 
Bonnet-Bourdelot  {Amsterdam,  chez  Jeanne  Roger,  s.  d.  [1721],  4  vol,  in-12),  ott  la 
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Voilfc  nos  brunettes  en  compagnie  des  vaudevilles  et  des  airs  k  boire, 
C'est  dire  qu'elles  sont  sans  pretention.  Mais  non  pas  pour  cela  sans  pudeur, 
Malgrfi  ce  dangereux  voisinage,  elles  sauvent  an  nioins  les  apparency  Les 
Vaudevilles  sont  d'ordinaire  fort  lestes:  le  genre  «coinprend  tous  ces  petits 
Airs  detacher  qui  courent,  piquans,  gaillards,  badins*1).  Les  brunettes  ne 
les  suivent  pas  partout  oil  Us  courent:  elles  «ont  beaucoup  de  rapport  aux 
vaudevilles,  mais  elles  sont  plus  sages* 2).  Dans  les  recueils  du  temps,  elles 
sont  comprises  dans  la  cat^gorie  des  <airs  serieux>,  (qui  ailleurs,  font  par- 
foir  mentir  leur  titre)  et  elles  out  g6n<3ralement  une  forme  plus  artistique. 
Mais  ce  qui  achfeve  de  les  distinguer  assez  netteinent  des  vaudevilles  en 
gSmSral,  c'est  qu'elles  sont  surtout  des  «airs  champetres*:  Lecerf  nous  l'a 
d&jh  dit  et  le  Dietionnaire  de  Trivoux  le  r6p&te:  *agrestis  cantiuncula*. 
Comme  on  peut  le  voir  par  les  seuls  frontispices,  elles  mettent  en  scfene  des 
bergers  et  ce  sont  des  bergers  qui  sont  censes  les  chapter, 

Ce  caract&re  pastoral  est  tout  k  fait  dans  le  golit  du  temps,  On  sait 
quelle  place  tiennent  les  bergeries  dans  Tart  du  17e  et  du  18e  siecles.  Par 
leur  sujet,  les  brunettes  se  rattachent  k  tout  le  mouvement  littSraire  provo- 
que  en  France  par  les  pastorales  italiennes.  A  limitation  de  Theocrite  et 
de  Virgile}  les  Italiens  de  la  Renaissance  avaient  cultiv6  avec  passion  la 
poesie  pastorale:  qu'il '  suffise  de  rappeler  ici  VArcadie  de  Sannazar,  YAminte 
du  Tasse,  lo  Fidele  Berger  de  Guarini,  et  une  ceuvre  espagnole  qui  represente 
des  tendances  analogues  la  Diane  de  Montemayor.  La  mode  ne  tarda  pas 
h  gagner  la  France  et  en  1607  parut  la  premifere  partie  de  YAstree,  le  c6- 
lfebre  roman  d'HonorS  d'T7rf6  *oii  par  plusieurs  Histoires  et  sous  personnes 
de  Bergers  et  d'autres  sont  dGduits  les  effets  de  l'honneste  amiti6  ...»  (titre), 
Les  pretendua  bergers  sont,  comme  on  sait,  des  gens  du  monde,  rompus  & 
toutes  les  subtilit6s  de  ce  platonisme  amoureux  si  fort  en  honneur  au  16°  si&cle, 
du  moins  dans  la  litterature. 

L'influence  de  VAstrie  fut  Snorme:  *Toute  ]a  cour  devora  le  livre,  qui 
fut  vite  appel£  le  Breviaire  des  courtisans.  Henri  IV  se  le  faisait  lire  la 
nuit  par  Bellegarde  et  ses  autres  gentilshommes.  On  ne  se  contentait  pas 
de  la  lire\  c'Stait  une  Emulation  en  Europe  pour  le  vivre  ,  ff  .  Des  cercles, 
des  academies  se  fondaient  en  France  et  en  Allemagne  pour  deviser  et  se 
conduire  sur  le  modfele  des  bergers  du  Lignon,  L*H6tel  de  Rambouillet 
naissant  prenait  YAstree  pour  code  de  1'amour  et  des  relations  entre  les  deux 
sexes:  des  gentilsbommes  comme  des  Tveteaux  dcvaient  bient6t  aller  jusqu'k 
se  tenir  en  leur  hotel  habill6s  en  bergers,  un  chapean  de  paille  double  de 
satin  rose  sur  la  tete,  menant  k  la  houlette,  le  long  de  leura  allies,  des 
troupeaux  imaginaires»  3),  Une  des  raisons  de  cet  engoument,  qui  dura 
jusqu'au  milieu  du  18*  sifecie4! ,  c'est  que  par  rintermediairo  de  l'A&trfe  la 
finesse  italienne  spiritualisait  la  conception  gauloise  de  Tamour,  et  Ton  sen- 
tait  en  France  le  besoin  de  cet  affinement. 


Comparaison-  occupe  les  tomes  II,  III  et  IV  (les  references  s'appliquent  a  la  tomai- 
aon  de  Fensemble).     la  premifere  Edition  de  la   Comparaison   est  de  1705— 170G 

(Bruxelles). 

1)  Lecerf,  III,  114. 

2)  Dietionnaire  de  Trevowo^  Edition  de  1771, 

3)  Arnould,  Bacan,  Paris,  1896,  p.  204. 

4)  v.  Mornet,  Le  sentiment  de  la  nature  en  Franae^  de  J*  J.  Rousseau  a  Bemiardin 
de  Saint-Picn-c,  Paris,  1907,  p,  137, 
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Le  maitre  de  musique  du  Bourgeois  gentilhomrne  est  encore  plus  explicite 
lorsqu'il  presents  &  M.  Jourdain  des  chants  de  sa  composition  {Acte  I,  sc.  2), 

Le  Maltre  de  musique. 
,  •  .  c'est  un   petit  essai  que  j!ai  fait  autrefois  des  diverses  passions  que  peut 
exprimer  la  musique. 

Monsieur  Jourdain. 
Fort  bien. 

Le  malt  re  de  musique  (aux  musicians). 
Allona,  avancez,   (A  Monsieur  Jourdain.)   II  faut  voug  figurer  qu'ils  sont  habi]- 


Monsieur  Jourdain. 

Pouquoi  toujours  des  bergera?     On  ne  voit  que  cela  partout. 

Le  matfcre  ft  danser, 
Lorsqu'on  a  des  personues  a  fairo  parler  en   musique ,  il  faut  bien  que,  pour 
la  vraisemblance,  on  donnc  dans  la  bergerie.    Le  chant. a  ete  de  tout  temps  affecte 
aux  bergers  , .  ,2) 

On  voit  par  Ih  que  les  brunettes  se  rattachent  fc  tout  un  grand  courant 
de  pensees  et  de  sentiments,  ou  plutot  qu'elles   en  sont  peut-etre  I'expression 
i  mieux  caractfirisee,  si  Ton  songe  quo  leur  vogue  et  leur  diffusion  mesurent 
une  fagon  unique  ^importance  de  la  mode    pastorale.     Et  ce  n'est  pas  re- 
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Jja  musique,  autant  et  plus  que  les  autres  arts  devait  refleter  ce  nouvel 
aspect  de  la  sensibility  frangaise.  Le  genre  de  la  « chanson  amoureuse>? 
sans  parler  de  l'opera,  qui  lui  doit  tant,  devint  de  plus  em  plus  un  genre 
pastoral1),  et  donna  naissance  $l  nos  «  brunettes*.  Depuis  qu'il .  n'y  avait 
plus  d  amour  sans  quelque  bergerie,  les  bergers  devenaient  les  heros  naturela 
de  la  chanson  d'amour.     Et,  comme  ces  chansons  galantes  Staient,  de  beau-  /$. 

coup,  la  musique  la  plus  rtSpandue,  cJest  Tart  musical  tout  entier,  qui  parait  '| 

aux   yeux   des    contemporains   inseparable    des    scenes    pastorales.      Qu'on    se  j£ 

rappelle  les  propos  que  Boileau  prete  &  la  Musique  et  k  la  Poesie  dans  son 
Prologue  d'opfra, 

Musique. 
Aux  doux  transports  qu'ApoIlon  vous  inspire 
Je  crois  pouvoir  m&ler  la  douceur  de  mes  chants. 


m 

'1 
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Poesie. 
Oui3  vous  pouvez,  au  bord  d'une  fontaine, 
Avec  moi  soupirer  une  amoureuse  peine, 
Faire  gemir  Tbyrsis,  faire  plaindre  Clym&ne.  ' 

Mais  quand  je  fais  parler  les  heros  et  lea  dieux, 

Vos  chants  audacieux  ;  ^ 

Ne  me  souraient  preter  qu^une  cadence  vaine.  41 
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1)  Plusieurs  ^chansons  frarnjaises*  du  16*  siecle  presentant  d£j5,,  a  cefc  egard,  % 
des  reasemblances  frappantea  avec  les  brunettes,  % 

2)  Lo  maifcre  a  dauecr  veut  expliquer  par  le  souci   de  la  vraisemblance  une  | 
mode  qui,  nous  Tavons  vu,  a  sa  raison  ailleurs,     C'est  a  pen  prfes  dans  le  meme              J 
esprit  que  Meusnier  de  Querlon   ^crira  en  1765,  dans  son  Memoire  historique  sur  la 
chanson:  «Les  Arcadiens,  Bergers  si  eelebres  dans  TAntiquite,  furent  les  premiers 
Chansonniers  de  la  Grece*  {p.  5), 
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monter  trop  liaut  que    de    rappeler;    l1  influence    de  V  As  tree.     II  y  a  dans    ce 

roman    de    nombreuses    chansons    galantes    qui    ressemblent    aux    brunettes, 

D' autre  part  on  trouve  dans  le  recucil  de    brunettes  public   par  Ballard  de& 

allusions    directes    au  roman    de   d'Urfe.      Par    exemple   b,  la  page   112    du 

tome  II: 

Cette  histoire  par  la  con  tree 

So  r6pandit  en  peu  de  temps, 

Et  du  gal  ant  pays  d'Astree  : 

Rejouit  tous  lea  habitants. 

Ou  encore,  tome  IH,  page  4: 

Ah!  quand  reviendra-t-il  ce  temps  d'Astr^e, 

Ah!  quaud  reviendra-t-il  cet  heureux  temps? 

J'irois  habiter  cette  aimable  contr^e 

Ou  les  cceurs  sont  toujours  constans, 

Ma  fidelite  se  vcrroit  couronnee, 

De  Celadon  j'aurois  la  destin£e- 

Ah!  quand  reviendra-t-il  ce  temps  d'Astree, 

Ah!  quand  reviendra-t-il  cet  heureux  temps? 

Les  berg  era  de  nos  chansons,  descendants  de  ceux  de  d'TTrfe,  sont  proches 
parents  de  ceux  de  Watteau  et  de  Fontenelle.  Celui-oi,  dans  son  Discotvrs 
sur  la  nature  de  VEglogu6r)r  remarque  «que  la  Po6sie  Pastorale  n'a  pas  do 
grands  charmes,  si  elle  est  aussi  grossiere  que  le  naturel,  ou  si  elle  ne  roule 
prficisement  que  sur  les  cboses  de  la  campagne.  Entendre  parlor  de  Brebis 
et  de  Chovres,  des  soins  qu'il  faut  prendre  de  ces  Animaux,  cela  n'a  rien 
par  soy-meme  qui  puisse  plaire ;  ce  qui  plait  ?  c'est  l'idee  de  tranquillite . 
attachee  a  la  vie  de  ceux  qui  prennent  soiu  des  Brebis  et  des  Chevres?  •  •  .■ 
c'est  que  l'idee  ne  tombe  plus  pr£cis£ment  sur  le  menage  de  la  canipagne, 
mais  sur  le  peu  de  soins  dont  on  y  est  charge,  sur  1'oiaiveW  dont  on  y 
jouitj  et  ce  qui  est  le  principal,  sur  le  peu  qu'il  en  coute  pour  etre  heu- 
reux*. Tout  cela  pourr ait  s'appliquer  aux  sentiments  exprimfis  dans  la  pin- 
part  des  brunettes.  C'est  le  bonheur  paisiblo  de  la  campagne  oppose  aux 
joies  inquiries  de  la  cour2);  ce  sont  les  loisirs  sans  fin,  les  in£puisables  futi- 
litcs  des  amants,  les  pensees  charmantes  subtilement  arrangees  par  des  esprits 
dont  1' amour  est  la  seule  etude,  Qh  et  lJi  quelques  expressions  directes  et 
touchanteSj  dignes  de  Uacinea),  parmi  les  madrigaux  plains  de  *feux>,  de 
«soupirs»,  do  «tourments»  et  de  «trepas»,  Parfois  le  calme  des  champs 
semblo  n'avoir  servi  qu'k  mediter  plus  h  Taise  quelque  gentillesse  precieuse 
dans  le  genre  de  celles-ci: 

Vous  demanded  ce  qui  fait  le  inartyre 
Dont  je  me  plains  k  tous  moments: 
C'est  que  je  n'ose  dire,  Iris,  ce  que  je  sens 
Et  vous  ne  sentez  pas  ce  que  je  n'ose  dire4)* 


1)  Imprime  avec  les  Poesies  pastorales,  2*  ed,    Paris,  1698,  in-12,  pp.149— 150* 

2)  III,  192:  Les  plaisirs  de  notre  village 

Valent  mieux  que  ceux  de  la  cour 

3)  Voir  plus  has  les  vers  de  Benserade  mis  en  rouaique  par  Lulli:  «Sommes- 
nous  pas  trop  heureux*, 

4)  IT,  186.       > 
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Oronte  serai  t  jaloux  d'une    < chutes   si  galante,     Et  cette  bergfere,  6coutez 

tomme  elle  parle  bieu: 


* 
t 


• 
• 


Je  ne  veux  de  Tircis  qu'entendre  les  chansons, 

Je  ne  veux  plus  qu'il  m'entvetienne, 

II  m'a  conte  tant  de  raisons 

Que  je  crains  de  perdre  la  mienne1). 

Pourtant,  —  et  il  ne  faut  pas  l'oublier,  —  tout  ce  que  nous  avons  dit 
jusqu'k  present  sur  le  caract^re  litteraire  et  mondain  des  brunettes  ne  s'ap- 
plique  pas  &  toutes  les  pieces  du  recueil.  II  en  est  quelques-unes  dont  les 
,,  paroles  sont  franchement  populaires,  meme  en  dehors  des  « chansons  h  danser» 
qui  terminent  cbaque  volume  et  qui  ont  toutes  6te  empruntces  au  repertoire 
du  peuple.  Malgre  la  mode  nouvelle  des  bergers  gentilshottnnes ,  les  veri- 
tables  chansons  campagnardes ,  qui  n'etaient  pas  rares  en  Prance,  devaient 
conserver  quelque  place  dans  la  poeisie  pastorale.  H  y  a  quelques  vrais  pay- 
sans  parmi  nos  brunetteg.  A  cotS  de  Tircis,  d'Alcidon  et  de  Philis,  quon 
trouve  dans  VAstrie}  h  c6t6  d'Aminte  et  de  Silvie,  chant£s  par  Le  Tasse,  de 
Philinte,  Lysandre,  Iris,  Amarillis,  Cloris,  ClimSne,  Celira&ne,  on  apercoit 
parfois  Colin,  Nicolas,  Colette,  Lisette,  Nanette,  Jeanne,  Annette,  Perrette. 
Le  quatrain  du  frontispice,  oil  Tircis  chante  auprfcs  de  Lisette,  niontre  que 
lee  deux  inspirations  Be  sont  peu  &  peu  confondues2).  Les  madrigaux  y  ont 
sou  vent  gagne  en  simplicity,  les  cbants  populaires  en  61£gance,  et  de  \h  est 
ne  ce  genre  tendre  et  simple  qui  faisait  les  deiices  de  nos  p6res, 

■  Ce  double  aspect,  mondain  et  populaire,  apparaitra  dJune  fagon  plus  nette 
quand  nous  examinerons  la  musique  de  ces  chansons.  Pour  ce  qui  est  des 
paroles,  il  faut  reconnaitre  que  la  plupart  de  ces  pifeces  sont  de  provenance 
litteraire.  Mais  meme  parmi  celles-ci,  qui  portent  toutes  la  marque  d^n 
certain  art,  la  duality  reparait,  non  plus  entre  le  populaire  et  le  mondain, 
mais  entre  la  sentimentality  raffinee,  &  l'italienne,  et  la  galanterie  r6aliste,  & 
la  gauloise.  Aprfes  les  «tourments>  et  les  «martyres»j  voici  qui  remet  les 
choses  au  point: 

Un  pen  d'amour  est  n^cessairej 

C'est  un  charmant  amusements). 
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Un  p&Uy  pas  beaucoup;  ce  ne  serait  plus  amusant 


*  - 


Toua  les  moments  qu'on  passe  sans  tendresse 
Sont  des  momenta  qu'on  passe  6ans  plaisirs4). 


- 


H  vaut  done  la  peine  d'etre  tendre. 


Que  Tamourette 

D'une  foiette 
Est  dans  nos  jours  un  doux  amusement 


1)  II,  183. 

2)  II  faut  noter  pourtant  que  cette  fusion  est  en  quelques  endroits  l'ouvrage 
du  seul  Ballard  qui,  comme  le  dit  V Avertissement ,  a  parfois  ajoutS  de  nouveaux 
couplets  aux  anciens* 

3)  III,  98. 

4)  II,  162, 
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Quand  on  s'ennuye, 

Une  Silvie 

En  badinanfc 
Nous  fait  passer  le  tempa 

Doucement1). 

A   la   bonne   heure;   voilh    qui   est    clair-     Amusement,  badinage,  passe-. 

temps f    l'amour   eat  une  reesource  quand   on  s'ennuie  par  trop.     Nous  com- 

prenons  tr6s  bien  mamtenant  les  expressions  courantes  de   *badiner  sur  lJher- 

bette* ,    *jouer  sur   rherbette»,    et   de   quel    *rire»    il   est   question    dans    la. 

quatrain  suivant: 

Mais  da&B  le  Hameau 

Garde-Toy  de  dire 

Que  dessous  l'Ormeau 

Nous  venous  de  rire2). 

Oti  sont  les  *soupirs»,  les  «tourments»  ?  les  «trdpas>?  Sont-ce  lh  leq 
*petita  airs  tendres>  annoncfis  par  le  titre?  N  en  doutous  pas,  Le  mot 
tendre  avait  alors  un  sens  trfcs  £lastique.  S'il  conveuait  &  designer  les  dffli- 
catesses  du  sentiment,  il  ne  s'appliquait  pas  moina  aux  manifestations  les 
plus  precises  de  l'amour  le  plus  fugitif.  CTest  ainsi  qu*on  trouve  souvent 
r^unis  le  vin  et  la  «tendresse»  dans  les  chansons  du  temps.  Cette  union 
est  si  frSquente  qu'elle  donne  naissanee  h  un  petit  genre  distinct,  la  «ten- 
dresse  bachique»,  autrement  nomm£e  «air  tendre  et  3tboire»&),  Si  la  chose 
n'fitait  pas  nouvelle4),  le  mot  est  assez  curieux:  lance  par  Ballard  en  .1712, 
il  fut  employe  couramment.  jusqu'au  milieu  du  18°  sifecle.  Ces  petites  chan- 
sons vantent  de  fa§on  plus  ou  moins  delicate  le  bon  vin,  consolateur  des, 
amants  ^conduits,  rival  puissant  et,  plus  souvent,  charmant  complice  de 
l1  amour  partage:  le  vin  provoque  la   <tendresse»,  qui,  £  son  tour,  ramfene  1^ 

soif;   et  ainsi  de  suite3   du  moins  en  theorie. 

/•   - 
Un  petit  doigt,  Philis,  pour  commencer  le  tour: 

Ah!  qu'un  verre  en  vos  mains  a  d'agr^ables  channes! 

Vous  et  le  vin  vous  vous  prStez  des  armes, 
Et  je  sens  pour  tous  deux  redoubler  uion  amour, 
Entre  lui,  vous  et  moi,  jurous,  jurons  ma  belle,  . 

Tine  ardeur  6ternelle, 


Yoili  un  type  accompli  d'«air  tendre  et  k  boire*,  II  nous  est  fourni, 
par  Moli&re  dans  le  Bourgeois  gmtillwmrne  (Acte  IV,  scfeno  1), 

Cette  petite  digression  bachique  avait  seulement  pour  but  de  preciser  un 
peu  le  sens  de  ce  mot  tendre}  qui  reste  le  qualificatif  le  plus  caract6ristique 
de  rios  brunettes.     Ce  qu'il  faut  retenir  c'est  la  diversity,  ou?  pour  le  moins, 


-* 


1)  III,  91. 

2)  II,  63. 

3)  Ballard  en  a  public  deux  volumes  sous  le  titre  suivant:  Tendresses  backiqtte$7t 
ou  Duo  et  Trio  melex  de  pettts  airs  tendres  et  &  boiret  des  meilleurs  auteurs  . . .  Paris, 
1712—1718,  2  vol.  in-12.     On  en  trouve  quelques  unes  dans  les  Chansons  mondaines. 
r<§£ditees  par  M,  Henry  Expert 

4)  *Je  crqis  que  c'est  Baxf  et  Konsard,  qui  ont  song£  les  premiers  a  joindre 
1'Atnour  et  Bacchus  dans  leurs  chansons,  i,  limitation  dTAnacr£on>.    (Bonnet-Bour-. 
delot,  Histoire  de  la  musique  et  de  ses  effets,  ch.  X,-p.  192.) 
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la  duality  d'inspiration  qui  se  manifesto  dans  ces  petits  po£mes.  La  precicn 
site  sentimentale  de  VAstree  s'y  meie  dans  des  proportions  varices  au  vieil 
esprit,  gaulois.  D6j&  d'TIrfe  lui-meme,  pour  s'adapter  &  son  public,  avait 
senti  la  necessite  d'opposer  au  grave  Sylvandre  le  fringant  Tircis,"  qui  eat 
precisement  le  hSros  favori  des  airs  tendres  ct  ckampetres  que  le  recueil  de 
Ballard  nous  a  conserves.  Tendres  pins  encore  que  champetres,  oar  il  arrive 
que  le  cadre  pastoral,  eber  au  gout  do  l'epoque,  soit  simplement  suggere  par 
quelques  indications  conventionneIles5  comme  «ma  berg6re»,  «ma  musette*; 
parfois  meme,  mais  rarement,  il  est  complement  sous-entendu.  Alors,  tout 
ce  qui  reste  de  champ  etre,   c'est  l'heure  du  berger. 
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Les  melodies  des  brunettes  ont  toutes  un  trait  commun  qui  peut  justifier  jgr 

leur  reunion:    c'est  la   simplicite    et    le    naturol.      Elles    sont    generalement 
carrees,  [peu   variees   de   rythme,    bornees   aux   modulations  les  plus  elenien- 


'4 


taires.     Leur  coupe  est  celle  de  presque  tous  les  airs  legers    du  17e  sifecle1):  M 


■u 


$ 


deux  parties  repStees   cliacune   deux  fois  (AA  BB)   et  dont  la  premiere  com- 
porte  souvent  une  modulation  (ou  tout  au  moins  un  arret)  &  la  dominante2).  -SI 

Mais,  b*  part  ces  caracteres  generaux,  la  musique,   soit  dans  son  rapport  avee  $E 

les   paroles,    soit   dans   sa   nature    propre,    rdvfele  une   diversite   d'inspiration  g, 

analogue  h  celle  des  pofcmes. 

Si  l'on  envisage  l'adaptation  de  la  musique  aux  paroles,  on  peut  diviser 
ces  petits  airs  en  trois  categories  assez  distinctes*  La  premiere  comprend 
les  pieces  dont  la  musique  et  les  paroles  presentent  egalement  un  caract&re 
populaire;  par  exemple,  les  chansons  Ah!  mon  mal  ne  vient  que  d1  aimer  y 
Dans  noire  village  ehamm,  vit  content^  Jaime  un  Brum  depuis  un  jour.  Elles 
sont  tr&s  peu  nombreuses  par  mi  les  «  brunettes*  proprement  dites,  Elles  for- 
ment  au  contraire  la  totalite  des  «  chansons  |  danser*  que  Ballard  a  placees 
k  la  fin  de  chaque  volume. 

Une  deuxi&me  cat^gorie,  beaucoup  plus  import  ante,  est  celle  des  pifeces 
oil  des  paroles  indn dames  ont  6t6  adapt 6es  h  des  airs  d'origine  ou  d' allure 
populaire,  Aussi  bien  etait-ce  IS.  le  propre  des  vaudevilles,  avec  lesquels  lea 
brunettes  ont  tant  de  points  de  rcssemblance.  Les  dtflicats  se  plaignaient 
de  cette  vulgarite.  A  quoi  Bacilly  r^pondait:  ^n^n  deplaise  &,  ces  Censeurs 
incommodes,  ce  n'est  pas  toujours  une  invective  contre  un  Air,  que  de  dire, 
qu1il  est  fait,  ou  pour  le  Pont-Neuf^  ou  pour  alter  au  Viny  principalement 
pour  les  petits  Airs,  puis  qu'il  est  vray  que  o'est  une  marque  infallible 
qu'ils  sont  naturels,  qui  est  une  qualite  fort  considerable  dans  le  Chant*3). 
Natiirellement,  on  choisissait  d'ordinaire  les  airs  qui  pouvaient  convenir  au 
sentiment  exprimS  par  les  paroles.  Parfois  cependant  on  remarque  de  curi- 
eux  contrastes  entre  la  musique  primitive  et  les  vers  qui  y  sont  adoptes. 


1ST 

'A 


i 

I 


J 

X 
■i 

i 


Je  sens  naitre  en  mon  cceur. 

Une  doute  langaeur. 

Ah!  belle  Inhumaine,  1 

Tu  veux  m*enflammer, 


1)  Rousseau  dit  encore  dans  son  Dictionnaire  de  Mztsique  (art.  Air):  <Les  petits  j 

airs  sont  ordinairement  composes  de  deux  reprises  qa'on  chante  chacune  deux  fois>.  | 

2}  On  rencontre  aussi,  mais  rarement,  la  forme  rondeau  (ABA).  f 

3}  Remarques  sur  Part  de  bien  chanter,  Paris,  Ballard,  1668,  p.  104.  | 
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Detourne  te's  yeux  Climfene, 
lis  forcent  d^airaer. 

■ 

On  ne  se   douterait   pas?  en  lisant   ces    paroles1),   que  les 
vers  se  chantaient  sur  Pair  suivant. 
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qui  est  a  peu  de  chose  prSs  celui  de  la  * chanson  &  danser*  Haiti  le  pied^ 
fflllettC)  Ma  Trier'  vend  du>  son2).  II  semble  qu'il  y  ait  lh  une  sorte  d'ironie 
et  que  la  musique  se  moque  des  paroles*  On  avait  toutefois  la  rcssource  de 
ralentir  le  mouvement  pour  rendres  le  contraste  moins  choquant. 

Dans  celle  adaptation,  la  declamation  musicale  des  vers  avait  aussi  un 
peu  a  souffrir,  mais  on  ne  s'en  souciait  gu&re.  II  etait  admis  que  dans  ce 
genre  leger  le  chant  entrainait  tout  et  pouvait  plier  les  paroles  &  sa  fan- 
taisie.  *Au  reste,  je  ne  crois  pas  qu'il  soit  necessaire  d'avertir  qu'on  ne 
trouvera  point  dans  ces  sortes  d'airs  la  brievet6  et  la  longueur  des  sillabes 
observees  rig  oureus  emeu  t,  par  ce  que  ce  sont  des  licences  qne  cette  sorte  de 
Musique  semble  demander  et  que  l7oreille>  agrcablement  seduitte  et  entrain^e 
par  un  chant  naturel,   d^saprouve  rarement*  3). 

Dans  la  troisteme  catSgorie  se  placent  les  airs  dont  les  paroles  et  la 
musique  portent  egalement  la  marque  d'une  inspiration  artistique  et  mon- 
daine.  Ce  sont  pour  la  plupart  d'anciens  airs  de  cotir,  com  me  on  le  verra 
plus  loin.  Ici7  la  declamation  est  beaucoup  plus  soignee,  car  la  musique  a 
6te  generalement  composee  exprfes  pour  les  vers,  Mais  les  pieces  de  ce  genre 
qui  ont  6t&  admises  dans  le  recueU  de  Ballard  devaient  &.  leur  simplicity  et 
&  leur  tour  naturel  une  celebrite  qui  les  rapprochait  en  quelque  sorte  des 
airs  proprement  populaires.  D'ailleurs  toutes  ces  melodies  ont  un  air.  de 
famille:  elles  reproduisent,  k  peu  de  chose  prfcs,  un  petit  nombre  de  procc- 
d<5s  melodiques  et  harmoniqucs.  Plusieurs  font  songer  &  ces  airs  *de  Pieces 
rapportees*  que  Bacilly  defenciait  avec  un  dedain  de  l'invention  bien  repre- 
sentatif  de  1' esprit  du  17**  siecle4). 

Ces  trois  grandes  classes  d'airs,  dont  la  deuxifimc  est  la  plus  nombreuse, 
rcvfelent  encore  icL  le  melange  de  l'influence  mondaine  et  de  l'influence  po- 
pulaire,  eelle-ci  plus  importante  dans  la  musique  qu'elle  n7 etait  dans  la  pofoie. 
En  considerant   les   « brunettes*   sous  un   autre  aspect  s   du  seul  point  de  vue 


^ 


1}  I,  107. 

2)  II,  280.  La  «chanson  a  danser*  est  en  sol  mineur.  D'ailleurs  la  ressem- 
blance  se  borne  a  la  premifere  partie  de  Fair:  il  n'etait  pas  rare  que  Ton  emprun- 
tat  &  plusieurs  ajra  diflferents  les  phrases  rausicales  que  Ton  voulait  adapter  ft  des 
paroles  nouvelles.    (Voir  plus  bas  ce  qui  conccrne  les  airs  «de  pifeces  rapport^es*). 

3)  Mont^clair,  Brunetes  anei&nes  et  wtodernes,  Paris,  Boivin,  a*  d,  [Preface). 

4)  «Un  air  ne  doit  pas  estre  censur£  pour  estre  de  Pieces  rapportees,  ou  ai  vous 
voulez  emprunte  des  autres  Airs;  car  outre  qu'on  ne  peut  rien  dire  qui  n'ait  esle 
ditj  et  que  toute  la  Musique  ne  roule  que  sur  six  ou  sept  Nottes,  on  croit  souvent 
un  Chant  emprunt^  qui  ne  Test  point  dans  rintention  de  TAutheur,  qui  bien  qu'il 
ait  tombe  dans  la  mesme  pensee  qu'un  autre,  9*a  est6  sans  le  sijavoir  ♦  *  .  et  je  le 
repete  encore,  que  quand  mesme  cela  seroit,  il  vaut  souvent  mieux  copier  sur  ce 
qui  estbon,  que  de  vouloir  mal  Apropos  f aire  V Original  et  l'lnventeur*  (Bemarques 
stir  Vart  de  bien  chanter t  p.  108 — 109). 
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musical ,  on  trouve  une  division  d'un  autre  genre,  qui  rappelle  un  peu  le 
double  caract&re7  sentimental  et  gaulois,  que  nous  avons  decouvert  dans  les 
paroles. 

II  faut  distinguer  parini  les  *  brunettes*  entre  les  airs  lents  et  les  airs 
plus  rapides,  entre  les  airs  d6clam£s  et  les  airs  rythm^s,  ou,  comme  Ballard 
les  appelle  dans  V  Avertissement  de  son  recueil,  entre  les  «airs  simples  et 
passionnes>   et  les   «airs  de  mouvement*, 

Les  «airs  simples  et  passionnes*  appartiennent  presque  tous  fi,  la  derni&r^ 
deg  trois  categories  enumeries  plus  haut:  paroles  et  muaique  mondaines.  On 
y  retrouve  la  declamation  sobre  et  nuanc6e  des  airs  de  cour?  avec  ses  in- 
flexions langoureuses ,  avec  sa  ligne  mdlodique  toujours  noble,  mais  un  peu 
mono  tone ,  oil  se  pame  §&  et  Ih  quelque  intervalle  de  quinte  diminu6e,  Nul 
langage  musical  ne  pouvait  mieux  convenir  aux  madrigaux  prScieux  0C1  se 
complaisaicnt  les   *honnetes  gens*   du  grand  siecle.     En  voici  un  exemple*): 


■^ 


22 


s^ 


£^tk 


Beaux       jeux  que  j'aime  et     que  j'a   -   -   do    - 


=P 


=t 


3=t 


z£ 


* 


5 


•Hi 

LV1 


Ah!     que  me    dit 


wt=^ 


^         L76 


X 


p 


-  tre     lan-gueur?  2)     guexir?  Tons  k 


1 


e 


=t=i 


-<S>- 


-<S^ 


V.I 


& 
rf 


^m 


^ 


-  je    pas      donn& 


t 


t 


?=$£ 


i 


£ 


mon     coeur?  He     -    -    - 


6 


ft 


fe 


las! 


i: 


- 


'■ 


que    | 

_* — 


p 


ga 
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2}  Les  signes  v,  \7  indiquent  le  port  de  voix7  ascendant  ou  descendant. 
+,  plus  uauel,  marque,  comme  on  sait,  le  Trcniblement* 
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Second  Couplets 
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remarquera  que  le  second  complet  est  orn£  de  toutes  sortes  de  varia- 
tions et  de  passages:  c'etait  ce  qu'on  appelait  le  «  double*,  par  opposition 
au  premier  qui  6tait  le  ^simple*1).  Le  premier  couplet  n'est  qu'un  crayon 
nettement  dessine;  le  double  y  ajo.ute,  comme  des- touches  de  couleur,  tons 
ces  passages  que  les  Allemands  nomment  pr6cis<5ment  Koloratiiren.  *Tout  le 
Monde  convient  que  de  moins  qu'on  peut  faire  de  Passages  dans  un  premier 
Couplet,"  c'est  le  mieux,  puree  qu'asseurement  ils  empeschent  que  l'on  n'en- 
tende  l'Air  dans  sa  purete,  de  mesme  qu'avant  que  d'appliquer  les  couleurs 
qui  sont  en  quelque  fa^on  dans  la  Peinture  ce  qu'est  dans  le  Chant  la  Diminu- 
tion,  il  faut  que  le  Pcintre   ait  premierement   dessigne   son  Ouvrage,    qui  a 


i 


- 


1)  C'eat  un  peu  dans  ce  sens  qu'il  faut  prendre  TexpreBflion  «airs  simples  et 
passionn£s>,  Les  ^doubles*  ou  ^diminutions*  etaient  d'usage  absolument  courant 
au  17«  si6cle.  Les  seconds  couplets ,  dit  Bacilly  (p.  205)  *5ont  remplia.de  fredons, 
routlemens  ,  broderie^  qui  sont  les  termes  vulgaires;  dont  les  v&ri  tables  nomssont 
Passages  et  Diminutions,  que  Ton  peut  appellor  synonimes*.  f,  •       h 

S.  d,  IMG.    xn,    '"  24 


■ 


■ 


■ 


358 


Paul-Mane  Mass  on.  Lea  <BrunettcB». 


quelque  rapport  avec  le  premier  Couplet  d'un  Air»  1).  Toutes  ces  fioritures 
qui  viennent  se  meler  a  la  declamation  «possionnee*  ne  sont-elles  pas  ana- 
logues k  la  preciosite  qui  subtilise  le  sentiment?  Aussi  /bien  etaient-elies 
en  partie,  comme  la  preciosity,  d1  origin  e  italienne.  Bacilly  sembie  croire  que 
le  genre  du  double  a  ete  cree  de  toutes  pifeces  par  «Monsieur  le  Bailly,  U 
qui  Ton  doit  la  premiere  invention  des  Passages  et  Diminutions*  2).  Lecerf. 
parlant  du  dSdain  de  Lulli  pour  les  doubles,  montre  bien  qu'Us  etaient  con- 
sid6r<*s  comme  une  mode  importee  d'ltalie.  «Tout  Italien  d'origine  qu'il 
etait,  il  avoit  si  peu  de  gotit  et  de  talent  pour  les  doubles,  que,  quand  il 
avoit  la  condescendanee  d'en  mettre  quelqu'un  dans  ses  Piftces,  il  le  faisoit 
faire  par  son  beaupere  Lambert  >  *  *$%  Et  ailleurs:  «Lulli  Stoit  ennemi  des 
doubles,  des  passages,  des  roulements  et  de  toutes  ces  preoimses  gent  illes  sea, 
dont  les  Italians  sont  infatuez*4). 

Avec  leur  elegance  noble,  leur  declamation  langoureuse  et  leurs  doubles 
manieres,  les  *airs  simples  et  passionnes*  exprimaient  5,  merveille  la  senti- 
mentality un  peu  conventionnelie  des  madrigaux  inspires  par  VAstree  et  par 
les  Italians,  La  veine  gauloise  au  contraire,  le  realisme  e^  la  leg&rete  en 
matiere  d'amour,  se  traduisent  dans  la  melodie  alerte  et  le  rythm.e  degag.6 
des    *airs   de  mouvement** 

Ceux-ci  sont  en  general  d'origine  ou  d'allure  populaire:  ils  peuvent 
rentrer  presque  tous  dans  les  deux  preiniferes  categories  de  la  division  pre- 
cSdente  (airs  populaires  et  paroles  populaires;  airs  populaires  et  paroles  mon- 
daines).  Ici  la  muaique  est  au  premier  plan;  les  paroles  sont  composees  le 
plus  souvent  apres  elle  et  exprfes  pour  elle-  La  plupart  de  ces  «airs  de 
mouvement»  paraissent  6tre:  d'ancions  airs  de  danse  aux  quels  on  a  adapte 
des  couplets  j  des  Gamvas,  comme  on  dtsait  alors.  Bacilly  nous  apprend5) 
que  les  canevas  «ne  so  font  d'ordinaire  que  sur  des  petits  Airs  do  mouve- 
meat,  ou  sur  des  Chansons  qui  ont  leur  mesure  reglee;  je  veux  dire  sur  des 
Menueta,  des  Courantes,  des  Bourrees,  des  Sarabandes,  et  autres  Pieces  que 
Ton  compose  premierement  pour  les  Instrumens  (entr' autres  sur  le  Violon), 
puis  ensuite  chacun  y  fait  de  ces  sortcs  de  Ganevas,  qui  sont  des  Paroles  que 
l'on  pourroit  nommer  h  bon  droit  des  Paroles  Oyseuses  ...»  Parfois  1'adap- 
tation  est  si  parfaite  et  les  vers  si  joliment  tournes  que  Ton  peut  k  bon 
droit  se  croire  en  presence  d'une  oeuvre  d'art  originate.  (Test  le  cas  d'une 
ravissante  petite  pifece  que  je  ne  puis  m1empecher  de  reproduire  en  entier*): 
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Vous  a  -  vez  beau  vous    de  -  fendre,De  ce    pe- titDieucTAmGur: 


llvous 


1)  Bacilly 3  Remarqties  .  *  .    p.  224. 
2i  Remarqiies  .  .  .,  p.  225. 

3)  Comparaison  .  -  .,  II,  24. 

4)  Comparaison,  III,  183,     Gagliano,  dans  la  preface  de  sa  Dafne  (1608)  denon- 
?ait  dejk  Tabus  deB  *Qruppit  IVilli.  Passagi,  Esclamaxdoni* . 

5)  RemarqtcCj  p.  116. 

6)  II,  219—221.    Voyez  aussi  la  jolie   « Sarabande»  que  H.  Henry  Expert  a  re- 
editee  dans  ses  Chansons  mondaines:  «Le  prin temps  Ramfene  la  verdure*  (IIIj  216}. 
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fe  -  ra   quel-que  jour    Un     mau-vais  tour, 


Si     vous  tar-dez     a      vous 


s^s 
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ren-dre,  Fai-tee      com-me  vous  vou-drez,   T6t  ou    tard  vous  ai  -  me  -  rez, 
_,•. _^ — * p. 


Deuxieme  couplet. 

Sans  faire  la  renckerie 

Philis,  rendez-le  content. 

Bien  qu'ii  ne  soit  qu^un  enfant 

S^ackez  pour  taut 
Qu'on  doit  c  rain  d  re  sa  furie, 
Faites  come  vous  voudrez, 
TQt  ou  tard  voua  aitnerez. 


Troisieme  couplet* 

Quittez  v6tre  humeur  mutine, 
Rangez-vous  de  son  cote; 
Jamais  nul  n'a  restate 
Qu'il  n'ait  dompfc6 
Par  sa  puissance  divine; 
Faites  comme  voua  voudrez, 
T6t  ou  tard  vous  aimerez. 


Quatrieme  couplet- 
Si  malgre  votre  jeuncsse, 
Vous  m<5prise2  son  ardeur: 
Craignez,  pour  votre  malheur, 

Que  ce  Vainqueur 
Dan<  vos  vieux  ans  ne  vous  blesse. 
Fait e e  comme  vous  voudrez, 
T6t  ou  tard  vous  aimerez. 


Quelques  brunettes  du  recueil  de  Ballard  se  presentent  sous  la  forme  de 
duos  et  de  trios,  Ce  sont  en  general  des  «airs  de  mouvement*.  La  decla- 
mation des  airs  «passionnes»  ne  se  pretait  guere  k  une  execution  d1ensemble, 
d'autant  que  ces  duos  et  trios  sont  presque  toujours  ecrits  en  contrepoint 
note  contre  note,  comme  11  convenait  a  un  recueil  d'airs  «faciles  k  cbauter*  *). 
Les  paroles  n'en  sont  nullement  modifiees:  elles  sont  reproduces  exactement 
par  les  diverses  parties ,  et  il  est  admis  que  e'est  une  seule  personne  qui 
s'exprime  par  ce  double  ou  .triple  chant ?  comme  dans  la  musique  madriga- 
lesque  du   l6e  si&cle. 

Les  airs  2t  voix  seule,  qui  sont  de  beaucoup  les  plus  nombreux,  out  une 
basse-continue,  generalement  chiffree,  tantot  indiquant  simplement  l'karmonie, 
tantot  traitee  de  fagon  plus  artistique  et  agrementee  de  figurations.  Cette 
basse  permettait  de  les  accompagner  sur  le  clavecin  ou  sur  le  theorbe.  On 
pouvait   aussi   se    contenter    de   faire   doubler  le   ckant  par   une  flute :    «rien 

1)  Pourtant  on  trouve  a  la  p.  141  du  t.  T  un  trio  de  facture  artistique,  en  contre- 
point fieuri  agremente  limitations  («Ne  revenez  plus  Lisette>). 
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n  est  si  touchant  que  d'entendre  ces  petits  airs  par  une  belle  voix  accom- 
pagnee  &  l'unisson  par  une  flute  traversifere  .  .  .  >  *),  TrSs  souvent  on  chan- 
tait  sans  aucune  esp&ce  d'accompagnement  ou,  comine  on  disait  alors,  «&  la 
cavalifere**  «On  sgsait  que  I'accompagnement  aide  et  adoucit  la  voix;  Ce- 
pendant  une  belle  voix,  qui  n'est  point  accompagnee,  ne  devient  pas  insup- 
portable, au  eontraire  il  arrive  souvent  que  cette  espfece  de  negligence  ne 
lui  nuit  point:  il  y  a  des  moments  oil  l'accompagneinont  est  presque  in- 
commode. La  conversation  languit:  on  prie  quelqu'un  de  chanter  un  Air, 
on  1  ficoute  et  on  recommence  k  causer*  S'il  avoit  propose  d'envoyer  chercher 
une  Basse  de  Viole,  on  se  seroit  separe.  A  la  fin  du  repas,  dans  demotion 
oil  le  vin  et  la  joie  ont  mis  les  conviez,  on  demande  un  Air  a  boire  it  celui 
qui  a  de  la  voix:  raccoinpagnement  auroit  1&  quelque  chose  de  gene,  qui 
seroit  hors  de  saison  .  .  .  Nob  3Tran§ois  lea  plus  amoureux  de  leur  voix  ne 
font  pas  non  plus  difficulty  de  chanter  ,  .  ,  sans  Thuorbe  et  sans  Clavessin, 
et,  pour  me  servir  des  propres  mots  do  Bacilly,  c'est  faire  le  precieux  ou  la 
precieuse  de  se  piquer  de  ne  point  chanter  sans  Thuorbe*  2). 

Memo  sans  accompagnement ,  les  brunettes,  toutes  simples,  gu'elles  sont} 
pouvaient  permetfcre  au  chanteur  habile  de  montrer  toutes  les  finesses  de  son 
art.  Et  naturellement  cela  est  surtout  vrai  des  airs  «passionn6s»,  H  est 
curieux  de  noter  que  dans  le  recueil  de  Ballard,  qui  est  en  somme  une  edi- 
tion populaire,  les  <agr<Sments  du  chant*  sont  assez  soigneusement  marques* 
ExScuter  avec  precision  et  purete  toutes  ces  petites  notes  d'ornement,  qui 
n  etaient  pas  ra§me  exclues  du  premier  couplet,  en  introduire  d'autres  aux 
endroits  oH  Ton  voulait  corser  l1  expression,  fondre  le  tout  en  une  declama- 
tion juste  et  touchante,  il  y  avait  1&  de  quoi  exercer  l'habilete  des  virtuoses 
eux*m§rnes.  Si  Ton  vout  se  rendre  compte  de  l'importance  qu'on  attachait 
alors  k  la  bonne  execution  des  agr^ments,  qu'on  lise  les  chapitres  oil  Bacilly, 
dans  ses  Hemarqucs  sur  Vart  de  bien  chanter,  traite  «Du  port  des  voix*, 
«Des  Cadences  et  treinblemens*  ?  «De  l'accent  ou  aspiration*  ?  «Du  double- 
ment  du  gosier  et  du  soutien  des  finales*.  L'execution,  ecrit-il,  «est  un 
talent  que  j'ose  dire  plus  rare  et  plus  singulier  que  celuy  de  la  Composi- 
tion* 3)  et  elle  consiste  h  savoir  donner  h,  un  chant  «les  ornemens  necessaires*. 
A  cot6  des  ornements  usuels  et  commun<5ment  marques,  il  en  est  une  foule 
d'autres  dont  le  maitre  enseigne  l'usage  et  dont  le  gout  seul  rfegle  l'emploi. 
C'est  justement  h  propos  des  brunettes  que  Mont^clair  nous  1'apprencL  <A 
1  egard  des  autres  agrements  comme  Pinc6$y  sons  enflesy  adoucis,  unis,  vacil- 
les}  niarteles,  continues^  coitpds  on  perdus7  presque  iwiperceptibles:  vifs,  langou- 
reux,  dmoiireicz,  plaintifs,  etc,  Us  causeroient  de  la  confusion  si  on  les  mar- 
quoit  toiis  par  des  signes  particuliers.  C'est  le  gout  et  le  maitre  qui  en- 
seigneront  les  endroits  oti  il  faudra  les  observer*4). 

H  n'y  a  pas' lieu  d'examiner  ici  plus  en,  detail  ces  divers  agr6ments  du 
chant;  ce  serait  vouloir  traiter,  &  propos  d'un  point  parti culier,  toute  la 
question  de  Tornementation  vocale  au  17*si6cle.  II  est  preferable  de  com- 
pleter ce  petit  essai  par  quelques  recherches.  sur  la  provenance  et  sur  l'his- 
toire  de  nos  chansons;  recherches  n6cessairement  incomplftteSj  limitSes  h  quel- 


1  • 


1)  Mont6clair,  Brunetes  ancienes  et  modernes,  1**  Kecueil,  preface  J  p.  II. 

2)  Lecerf,   Comparaison  ♦  .  .,  Ill,  100—101. 

3)  Remarques  I  .  ;,  p.  131. 

4)  Bnmetes  anoi&nes  ei  mQde?vw$}  Premier  recueil,  preface,'  p.  IV. 
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ques  -sondages,   car  elles  partent  sur.nne  mati&re  si  yaste  qu'elles  pourraient 
gtre    &  elles  seules,  l'objefc  de  tout  un  livre. 

Le  recueil  de  Ballard  ne  contient  aucune  reference;  pas  une  seule  fois, 
au  cours  de  ces  trois  volumes  on  ne  trouve  cit6  le  nom  d'un  mnsicien  ni 
d'un  ■  po6te.  Leg  contemporains  s'en  plaignaient  d6j&;  Lecerf  voudrait  un 
recueil  d'airfi  qui  *n'eut  point  les  defauts  du  recueil  des  Brunettes  de  Ballard*, 
«qu'on  marquat  les  noms  des  Auteurs  de  chaque  Air,  les  noma  dea  Auteurs 
des  paroles,  et  s'il  y  avoit  moyen,  en  quel  terns  et  en  quelle  occasion  l'Air 
a  6te  fait*1).  On  pense  si  nous  regrettons  nous  aussi,  et  encore  plus  que 
Lecerf,  la  negligence  de  Ballard.  Elle  s'explique  pourtant  par  les  sources 
ou  il  a  puis6  et  par  1' esprit  dans  lequel  il  a.  compose  son  recueil.  II  s'est 
surtout  servi  de  copies  rnanuscrites  recueillies  dans  le  public2)  et  auxquelles 
il  a  retrancliS  ou  ajoute  selon  son  gout.  «On  n'a  pas  apporte  moins  d1ex- 
actitude  h  l'lmpression  des  Paroles,  qu'on  trouvera  purgeea  d'un  nombre  in- 
fini  de  fautes  qui  s'etoient  glissees  dans  les  copies  qui  en  ont  couru.  Entre 
les  differents  Couplets,  on  en  a  fait  choix  des  plus  connus  et  de  ceux  qui 
renfermoient  quelque  sel,  et  quelque  ogrfiment;  Pour  les  autres  qui  ne  signi- 
fioient  rien,  ou  dont  le  stile  et  les  pensees  6toient  fades  et  ennuyeuses,  on 
a  cru  les  devoir  supprimer.  D'ailleurs,  lorsqu'il  s'est  rencontre  des  Airs 
d'un  seul  couplet  assez  agreables  pour  etre  repetez,  on  y  a  joint  de  nouveaux 
Couplets,  qui  en  sont  une  suite  naturelle  .  .  .  >  3), 

Pour  tout  detail  sur  la  provenance  des  brunettes,  Ballard  se  borne  & 
signaler  «leur  anciennete*,  Plusieurs  de  ces  airs  remontent  en  effet  aux 
premieres  annees  du  17e  si6cle  et  meme  au-del&4).  Mais  il  faut  les  chefcher 
sous  d*autres  noms.  Au  d£but  du  17e  si6cle,  plusieurs  des  chansons  de 
VAstree  se  chantaient  sur  les.  airs  des  villanelles}  si  fort  k'  la  mode  sous  le 
r&gne  d'Henri  IV5),  Ces  vijlanelles  ou  chansons  champetrea,  que  Lecerf  a 
assez  de  peine  .&  definir  exactement,  ont  le  plus  grand  rapport  avec  nos 
brunettes,  Dans  un  Rocueil  de  Bacilly6),  on  trouve  plusieurs  «vilanelles* 
qui  sont  reproduites  dans  les  volumes  de  Ballard.  De  ce  nombre  est  Le 
beau  berger  Tirds}  la  fameuse  chanson  dont  le  refrain,  comme  on  lJa  vu  plus 


? 


1)  Comparaison  ♦  * .,  III,  266—267. 

2)  *»  .  .  on  prie  ceux  qui  s'int^ressent  a  ce  qui  regarde  le  gofit  public,  de  vou- 
loir  bien  communiquer  ce  qu'ils  jugeront  digne  d'entrer  dans  le  second  Volume, 
qu'on  espere  imprimer  dans  peu»  (Avertissement  du  ler  Volume).    ■ 

3)  Avertissement  du  ler  Volume. 

4)  <Si  je  joue  &  ma  fen  Sire  un  air  de  Pont-Neuf,  une  brunette  du  t&nps  d*  Henri  IV, 
tout  le  monde  8*arrete.  Si  je  faia  entendre  un  air  nouveau,  quel  qu'il  eoit,  les 
Parisiens  pas-sent  leur  chemin  sans  y  preter  la  moindre  attention*,  Ce?  paroles, 
attributes  au  flutiste  Descoteaux,  sont  cities  sans  reference  par  Moland  dans  .son 
edition  de  Molifere  {Bourgeois  GentUhomme^  I,  2,  p,  125,  n.}. 

6)  Lecerf,  Comparaison*  .  •,  III,  97.  De  La  Croix ,  Art  de  la  poesie  .  .  ,  (Lyon, 
1694),  p.  312, 

0)  Becueil'  des  plus  beaux  vers  qui  ont  est&  mis  en  chant ,  *  *,  Paris,  1661,  in-12. 
Voici  quelques  concordances  fournies  par  le  tome  I:  p.  48:  Aimable  solitude,  <vi3a- 
nelle*  (Ballard,  II,  l)j  —  p.  270:  Le  beau  berger  Tircis,  <vilanel]e>  (Ballard,  I7  1); 
—  p,  266:  La  bergere  Annette,  <Vilanelle  de  Mr  du  Vivier*  (Ballard,  I,  26};  —  p,  272: 
Lamour  qui  me  prc$set  <vilane]Ie  paroles  de  M,  de  Charleval*,  (Ballard,  II,  60), 
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haut,  a  mis  it  la  mode  le  terme  de    «brunette».      Cet  air   type   merits  d'etre 
reproduit;  le  voici  d'aprfes  le  texte  de  Ballard  l): 


^P^fEjE^ 


t 


r- 


3^^ 


Le  beauBer-ger  Tir-cie, 

i         tj    c    s 


Pres 


de      sa   che  -  re    An-ne-te: 

if 


§^E 


— 3^- 


PH^ 


iii 


L 


BdzLS 


SE 


ne-te:  Surles  bordsduLoiraa-ais,   Chantoit  des-sus  saMu-se-te:  All! 


J=S 


f 


>pi.. 


PE 


^-» 


I r~jr 


V 


=sS 


p 


1  —"4 


W 


it«l 


1. 


s 


* 


§8^^ 


it* 


.pi 


*3C 


J5Z 


SSI    2 

I 


a 


pe  -  ti  -  te    Bru-ne  -te,    Ah! 


mefais  mou-rir!    Sur  les       -rir! 


3=ff 


•r- 


=t 


* 


-i    * 


•(51- 


■ 

Get  air  parait  remonter  pour  le  moins  aux  premieres  annees  du  17°  siecle. 
Deux  recueils  de  1631  montrent  qu'il  etait  considcre  h  cette  epoque  comme 
an  air  connu.  Dans  fun2),  on  trouve  une  *  Chanson  nonvelle  sur  les  amours 
de  Philandre  et  de  Gloria,  Stor  le  chant  ma  petite  brunette,  etc.* ;  dans  1J autre3) 
une  « Chanson  nouvelle  d'un  amant,  faia ant  1* amour  en  divers  lieux,  se  plaig- 
nant  des  parents  de  sa  Maistresse.  But  le  chanty  la  haut  dans  le  verd  pre7 
etc.*,  avec  un  refrain  qui  est  presque  textuellement  celui  de  notre  brunette: 

Ha,  petite  brunette 
Wy  feraa  tu  mourir. 

Cette  chanson  fut  extremement  populaire  pendant  tout  le  17°  sifecle,  Lee 
Vaudevilles  de  cour}  dediex  a  Madame  (1666)  eontiennent  deux  vaudevilles, 
ma  foi,  aaaez  effrontes,  sur  fair  Ah  petite  Brunette*).  Bacilly  nous  apprend 
que  c' etait  une  ancienne  gavotte,  mais  qu'il  convenait  do  la  chanter  avec 
une  lenteur  expressive.      «Au   reste  je  ne  veux   pas  oublier  que   c'est  mal  h 

1)  I,  1 — 6 ,  avec  deux  autre  a  couplets  varies.  Le  Texte  original  est  en  clef  cVut 
1™  ligne. 

2)  Le  Cabinet  des  Chansons  plaisantes  et  recreatiftes  - .  .,  Paris,  1631,  pet.  8°,  p.  7. 

3)  VEslite  des  chansons  les  plus  belles  du  temps  present .  .  .,  Paris,  1631,  in-24, 
p.  40.  11  y  a,  p.  54  une  Courante  des  Bergers  dont  un  couplet  commence  par  Ed 
petite  brunette.  On  trouve  auasi,  &  la  p.  110  du  meme  recueil,  une  Complainte  cFAstrfe 
$tvr  Fineonstance  du  Bcrger  ffiUass* 

4)  Paris,  Sercy,  1666—1666,  t.  II,  p,  25  et  26. 
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propos  reprendre  celuy  qui  chante  ces  sortes  de  Chansonnettes,  lorsque  pour 
les  rendre  plus  tendres ,  et  se  donuer  le  loisir  d'y  adjouster  les  agremens 
qu'il  juge  a  propos,  il  les  alentit,  et  raesme  quelquefois  en  corrompt  la 
iesure;  ce  qui  se  remarque  principalement  dans  certaines  Gavottes  an- 
ciennes'qui   veulent  estre    exeeutees    avec  plus    de    tendresse,    comme    sont 


celles-cy. 


L'Amour  qui  me  presse 

Cause  ma  langueur,  etc. 

Ah!  petite  Brunette,  etc. 

Ah!  ma  eh  ere  Maistresae,  etc.»l). 

La  presence  d'une  ancienne  danse  parmi  les  brunettes  est  loin  d'etre  un 
fait  isole.  Beaucoup  de  ces  chansons  ne  aont  que  dea  airs  de  danse  plus  ou 
rooms  bien  conserves.  Quelques  sondages  dans  les  recueils  de  Bacilly  et  de 
Sercy  permettent  do  retrouver  bon  nombre  de  brunettes  designees  sous  les 
noms  de  sarabande,  de  mmuet  et  surtout  de  gavotte*).  On  apprend  ainsi, 
par  exemple,  que  la  brunette  Dans  nostre  Village  {Ballard,  I,  135)  est  une 
.Gavotte  de  Mr  Couperin.  Paroles  de  M.  Boucbardeau»  {Bacilly,  I,  134). 
Les  danses  changes  etaient  si  a  la  mode  pendant  le  17*  siecle  que  Pherothee 
de  La  Croix3),  etudiaut  les  differentes  sortes  «d'ouvrages  poetiques»,  consacre 
des  articles  speciaux  a  la  aarabande,  a  la  courante,  au  menuet,  a  la  gavotte 
et  k  presque  toutes  les  autres  danses  en  bonneur  a  cette  epoque.  Lecerf 
assimile  les  brunettes  a  «ces . .  .  .  petits  airs  rustiques  que  nous  dansons  aux 
chansons  avec  les  Barnes,  quand  elles  veulent  bien  nous  le  permettre,  dans 
la  gayete  et  dans  la  liberto  de  la  campagne*4).  Et,  en  fait,  le  frontispice 
du  troisieme  volume  de  Ballard  reprSsente  une  bergere  qui  danse,  tandis  que 
son  berger,  assis  a  ses  pieds,  lni  joue  du  flageolet,  le  tout  comments  par  ce 

quatrain : 

Assis  sur  la  verte  fougere, 

J'anime  mes  tendres  Chansons; 
Et  d'un  paa  leger,  ma  Bergere 
Trace  Hmage  de  mes  sons. 

Les  villanelles  et  les  danses  chantees  peuvent  done  reveler,  d'une  maniere 
satisfaisante,  la  provenance  des  «airs  de  mouvement*.  Mais  la  plupart  des 
airs  «passionne3»  sont  empruntes  aux  anciens  airs  de  cour,  aux  rccits  de 
ballet  et  peut-etre  merae  aux  operas.     Par  leur  simplicity    expressive  autant 

1)  Bemarques  .  .  .,  p-  106—107. 

2)  Voici  quelques  concordances  tit&es  du  tome  premier  du  Recueil  de  Bacilly, 
cite  plus  haut:  p.  18:  Amarillis  je  renonce  a  vos  charmes,  «Sarabaude>  {Ballard,  III, 
108);  —  p.  52:  Belle  el  charmante  brwne,  « Gavotte*  (Ballard,  I,  148);  —  p.  219:  Tavme 
nn  Iran  depuis  mi  jour  t  «gavotte*  (Ballard,  I,  74);  —  p.  22B:  J'avois  jure  de  rtaimer 
de  ma  vie,  *sarabande»  (Ballard,  in,  228);  —  p.  245:  V aulre  jour  ma  Chris  «Gavotte 
de  M,  de  Bouillon.  Paroles  de  M.  de  Bouillon*  (Ballard,  I,  159);  —  p.  249:  Uamitie 
qua  fay  pour  vous,  *  Gavotte*  (Ballard,  111,251);  —  p.  248:  Lorsque  pour  me  contenter, 
«Gavotte>  de  Bacilly  (Ballard,  III,  243).  —  De  mgme  dans  les  Airs  et  Vaudevilles 
de  cour  (Paris,  Sercy,  1665);  —  p.  167:  II  vous  baise  a  la  houche,  «Menuet»  (Ballard, 
J.  79) j  —  p.  174:  Lorsque  Philis  est  a^wies  vawx  contraire}  <Sarabande»  (Ballard, 
III,  117). 

3)  TJart  de  la  poesie  francoise  et  laiine  ,  ,  .,  Lyon,  1694,  in-12. 

4)  Comparaison  .  .  .,  II,  41/ 
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que  par  leur   sujet  pastoral,   certains  airs  de  cour  de  Boesset   sont  de  v6ri 
tables  brunettes.     On  peut  en  juger  par  ces  simples  vers; 


- 


TJn  jour  Amarile  et  Thirsis 

Sur  la  rive  du  Loir  assia, 

D'une  redite  mutuelle, 

Disoyent  en  g-ardant  leur  troupeau, 

O  Dieux!  que  ma  bergere  est  belle, 

0  Dieux  que  inon  berger  est  beau1). 


* 


Le  recuei]  de  Ballard  contient  plusieurs  airs  du  c6l6bre  Lambert,  le  beau- 

pere  de  Lulli  et  notamment  l'air  Beaux  yeux  da  Climme^  qui  jouissait  &  la 
fin  du  17°  sifecle  d'une  reputation  universelle.  Naturellement  Lulli  lui-meme 
y  est  represents,  ne  serait-ce  que  par  cet  admirable  r^cit  du  Ballet  de  Vim- 
patience)   dont  Benserade   avait  compose  les  paroles 2}. 


Sommea-nouspas  trop  heureux,  Belle  I  -  ris,  que  voua  en   sem-ble?    Nous  voi- 
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cyTous  deux  en  -  seui-ble,      Et  nous  nous  ai-monatousdeux. 
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1)  Airs  de  cour,  et  de  differ ents  aatheurs^  >  livre,  Paris,  Pierre  Ballard,  1623,  p*  29. 

2)  lieoueil  des  Ballets  de  feu  Monsieur  de  Lully^  six  volumes  manuacrits  (Bibl, 
Nat.  Vmn),  t.  II,  f.  3  w  Ballard,  III,  114.  Le  texte  de  Ballard,  que  je  transcris 
ici,  est  ibrit  en  clef  d'ut  1™  ligne. 
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S ccond  couplet. 

Mon  ccBur  est  sous  vStre  loy 
Et  n'en  pent  aimer  uu  autre, 
Laissez-inoy  voir  dans  lo  vOtre 
Ce  qui  s'y  passe  pour  moy. 
La  nuit  est  caline  et  profonde, 
Nul  ne  vient  nial-ii-propos ; 
■  Le  repos  de  tout  le  monde 

Assfrre  n&tre  repos')* 

Cat  air,  do  faoture  si  artistique,  6tait  devenu  a  la  fin  du  siecle  assea 
populaire  pour  pouvoir  servir  de  timbre  k  un  noel  chants  on  patois  boar- 
guignon2).  Ainsi  se  formaient  peu  is  peu  les  «brunettes*,  comme  une  sorte 
de  genre  a  part.  Les  airs  composes  par  un  Lulli  devenaient  aussi  familiers 
au  peuple  que  les  chansons  du  terroir;  les  anciennes  gavottes  ralentissaient 
lenr  rythme  en  faveur  d'une  expression  nouvelle ;  l'inspiration  artistique  et 
^inspiration  populaire  s'unissaient  et  se  confondaient  parfois  dans  leurs  pro- , 
ductions  les  plus  achev<3es.  Sans  doute  les  vives  chansons  pouvaient  aussi  con- 
server  leur  fougue  roturifere  et  les  airs  de  cour  leurs  precieuses  langueurs; 
inais  si  la  chanson  avait  assez  de  gr&ce  ddcente  et  l'air  de  cour  assez  d'ex- 
pression  naturelle  pour  conqu&rir  une  3gale  popularity,  l'une  et  l1  autre  pre- 
naient  rang  parmi  les  brunettes,  qui  evoquent  ainsi  sous  son  double  aspect 
la  soci6te  du  grand  si6cle  fimssant. 

Car  il  serait  trop  simple  de  dire  que  les  brunettes  sont  un  assemblage 
disparate  de  chansons  prises  un  peu  partout,  Lo  mot,  qui  fait  fortune,  les 
divers  recueils  qui  suivent  colui  de  Ballard  montrent  bien  que  nous  somincs 
en  presence  d'une  realite  spSciale.  Dans  la  collection  intitulee  Beoueil  (Pairs 
s6rieux  et  a  boire7  qui  parut  chez  Ballard  de  1695  5.  1724,  on  commence  k 
trouver  en  1706  (p.  194},  puis  en  1708  (p.  238)  la  mention  «  Vaudeville  dans 
le  gout  de$  Brunettes*  donn6e  pomme  sous-titre  k  un  *air-sericus>,  Dfes  1709 
on  trouve  plusieurs  *airs  serieux*  dfisignes  par  le  simple  mot  de  *brunette»; 
depuis  cette  epoque  jusqu'&  la  disparition  du  recueil  en  1724,  on  rencontre 
presque  chaque  ann6c  des  airs  portant  ce  titre ;  la  derniSre  ann^e  en  con- 
tient  trois  (pp.  8,  82,  114)*  On  en  retrouve  couramment  dans  le  recueil  qui 
fit  suite  au  precedent,  les  Melanges  de  Musique  Latine,  Franpaise  et  Italiemie 
(1725—1731). 

Les  petits  volumes  de  Ballard  paraissent  avoir  eu  plusieurs  editions,  Du 
moins  lit-on  dans  le  Recueil  d'airs  s&rieux  et  a  boire^  h  la  table  du  mois  de 
mai  1719:  *L'on  vient  de  r&mprimer  le  second  volume  des  Brunettes  et 
Chansons  k  danser*.  Dandrieu,  k  la  suite  de  sos  Principes  de  V  Accompagne- 
ment  du  Clavecin^)  reproduit  18  brunettes  emprunt6es  h  Ballard  et  il  s'en 
explique  ainsi:  cPour  ne  rien  omettre  de  ce  qui  peut  rendre  cet  ouvrage 
non  seulement  utile,  mais  meme  agrdable,  j'ai  choisi  entre  les  Petits  airs 
connus  sous  le  nom  de  Brunettes  ceux  qui  m'ont  paru  les  plus  naturels  et 
les  plus  gracieux;  je  les  at  ranges  par  suites   selon  l'ordre  des  notes,   et  j'y 


1)  Ballard  donne  encore  deux  autrcs  couplets  qui  ne  se  trouvent  pas  dans  le 
ballet. 

2)  Gui  Bardzai,  Noei  borguignon,  4«  id.  Dijon,  1720,  p.  23.    Septifeme  nogl  (com- 
post en  1701)  *Su  TAr:  Somme$-nous  pas  trop  heureux*. 

3)  Paris,  Foucaut,  s.  d.  (1719),  folio  obL  —  2*  3d.  en  1727,  3«  ed.  en  1777. 
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1}  Premier  Recueili  Paris 7  Boivin,  a.  d.,  4°obL  j —  Je  n'ai  pas  troure  de  second  rccueiL 
2)  2  vol.  in  4*  obi,  Paris,  Chriatophe  Ballard,  1728  (l^livre)  et  1730  (2*  livre). 
3]  Paris,  Boivin  et  Leclerc,  1725.    Par  Rxx.    Les  emprunta  &  la  tradition  popu- 
late y  aont  plus  frequents  que  cliez  Ballard. 
4}  Paris,  Boivin,  s,  d.  (1740),  2  vol  4°  obi. 


V 


ai  fait  des  Basses  nouvellea  ,  •  .  Je  ne  croxs  pas  qu'il  soit  necessaire  de  rien 
dire  ici  pour  me  justifier  d'avoir  prefere  les  Brunettes  h  toute  autre  csp&ce 
de  Musique,  car  outre  qu'elles  conviennent  parfaitement  h  'mon  dessein  par 
leur  simplicity  c'est  un  bien  commun  que  personne  n7a  le  droit-  de  reclamer. 
D'ailleurs  le  gout  du  Public  pour  ces  Petits  Airs  auxqucls  la  naivete  et  la 
delicatesse  tiennent  lieu  des  graces  de  la  nouveaute,  semble  m'autoriser  suffi- 
samment*  (p.  4).  Vers  la  mSme  6poque  Mont  Eclair  pub  lie  ses  *Brunetes 
Ancienes  et  Modernes,  ApropriSes  &  la  Flute  tr  avers  i6re  .  ,  .  qui  peuvent  aussi 
se  jouer  sur  la  Flute  h  Bee,  sur  le  Violon,  Haubois  et  Autres  Instru- 
ments **).  II  ne  se  contentc  plus  de  transcrire  le  texte  de  Ballard:  il  nous 
apprend  qu'il  est  remontS  aux  sources  anciennes  et  qu'il  a  compose  lui-meme 
plusieurs  des  airs  de  son  recueil.  «Comme  les  parolles  insinuent  le  gout  des 
Brunettes  et  que  cetfce  sorte  de  Musique  pouvoit  paroitre  platte  sans  leur 
secours,  j'y  ai  joint  le  premier  couplet  des  paroles  anciennes;  ceux  qui  desi- 
reront  chanter  les  autres  couplets  et  les  doubles,  les  trouveront  dans  3  tomes 
in  douze  que  Mr  Ballard  a  fait  imprimer  avec  beaucoup  de  soin  sous  le  titre 
de  Brunettes,  mais  comme   il  n'a    eu    en   viie    que  le  chant,  il  a  este  oblictf-  .1 

de  les  noter  par  les  clefs  propres  aux  voix,  sur  lesquelles  la  plupart  de  ceux 
qui  appronnent  h  joiier  des  instruments  ne  peuvent  executer  faute  de  sgavoie 
la  transposition.  C'est  ce  qui  mJa  determine,  pour  leur  satisfaction,  et  pour 
approcher  le  plus  qu'il  est  possible  de  1' origin e  des  Brunettes,  de  les  cher- 
cher  dans  de  vieux  manuscrits  et  de  le  mettre  par  la  clef  convenable,  J'ay 
retouch 6  les  basses  pour  les  rendre  un  peu  plus  regulieres  et  enfin  j'ay  com- 
pose quelques  airs  dont  les  chants  anciens  m'ont  paru  insipides  ou  mal  ex- 
primes »,  (Preface,  p.  H),  Ballard  lui-meme  transcrit  pour  les  instruments 
plusieurs  de  ses  brunettes  dans  les  deux  volumes  intitules  *Duo  ckoisis  de 
Brunettes,  de  Menuets.  et  d?  autres  Airs*;  melez  de  musettes  et  de  sonates, 
Propres  pour  la  Flute  et  le  Hautbois;  *  •  .  les  Airs  peuvent  encore  servir 
de  Legons  h  ceux  qui  apprennent  h  chanter*  2).  L' Avertissement  temoigne  de 
la  vogue  de  ces  petits  airs,  qui  out  eu,  dit-il,  *le  sort  dont  je  m*6tois  flattc, 
tant  aupr&s  de  ceux  qui  chantent,  que  de  ceux  qui  jouent  des  Instruments, 
particulierement  de  la  Flute  et  du  Hautbois*.  On  pourrait  citer  encore 
d1  autres  transcriptions  instrumental  des  brunettes,  par  exemple  les  Brunettes 
pour  deux  /lutes ,  publiees  chcz  Ballard  par  Louis  Hotteterre,  les  ^Brunettes 
ou  Petits  Airs  d  II  Dessus,  &  l'usage  de  ceux  qui  veulent  apprendre  &  jouer 
de  la  Flute-traversiere*  3),  les  deux  volumes  de  Blavet,  intitules  Becueil  de 
Pieces ,  Petits  Airs3  Brunettes ,  Menuets,  etc.  Avee  des  Doubles  et  Variations } 
Accomode  pour  les  Mutes  travers.,    Virions,  Pardessus  et   Viole  etc. 4). 

Ces  recueils  destines  aux  instruments  ne  prouvent  nullement  que  les 
chanteurs  aient  delaisse  les  brunettes.  La  plupart  contiennent  les  paroles, 
ou  du  mo  ins  les  premiers  couplets,  D'ailleurs  les  livres  de  Ballard  sont 
dans  toutes  les  mains,  rendus  souvent  inutiles  par  les  copies  manuscrites  et 
par  la  simple  transmission  orale.  Au  surplus,  il  ne  serait  pas  impossible 
de  trouver  encore  d' autres  publications  de  brunettes  chanties.  Les  recueils 
d'airs  de  Cochereau,  de  Renier,  de   de  Bousset,    de  Bouvard  en  contiennent 
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Ti   certain  nombre.      Le  nmsicien  lyonnais  Rippert  publie  en  1722   des  Airs 
de   brimettes    mis  a  dcixc   dessus  sans  basse  et  Noels  dans   le  meme  genre  *| 
Fnfin    vers  1760,  Albanese  met  encore  trois  ^brunettes*    dans  son  Vs  Recueil 
de  Duo  a  voix  dgales  Romances,    Brunettes ,  Ariettes  Francises  et  Italienne  et 
itne  Gantate  de  Ghio.  BatUsta  Pergolese  2). 

Ce  titre,  ou  nos  «  brunettes*  voisinent  avec  Pergolesi,  est  particulifire- 
ment  .significatif.  II  nous  amSne  h  noter,  pour  finir,  le  caractfere  ie  plus 
important  et  la  veritable  portee  de  ces  petits  airs,  Los  brunettes  represen- 
ted, en  face  de  Tinvasion  italienne,  la  musique  fran§aise  traditionnelle.  Leur 
age'heroique,  ce  n'est  pas  le  17°  sifecle,  oil,  connues  sous  des  noms  divers, 
elles  jouissent  d'une  faveur  sans  partage;  c'est  cette  premiere  moitie  du 
18°  siecle,  ou,  groupees  sous  tfn  memo  nom,  et  representant  les  qualitds  distinc- 
tives  de  la  race*  elles  luttent  contre  l'ltalianisme. 

L'engoument  pour  PopSra  vers  1680  semblait  devoir  les  faire  oublier. 
TFn  personnage  du  Eniretiens  galants  (1681)  constate  quJ«on  faisoit,  il  n'y  a 
pas  longtemps  un  plus  grand  nombre  de  petites  chansons.  —  Oh  en  fait  en- 
core boaucoup,  repliqua  Berelie,  mais  on  en  cbante  fort  peu.  Les  airs  de 
TOpera  sont  h  la  mode,  cbaque  chose  a  son  temps*  3).  En  rSalite,  elles 
s'etaientj  des  Vorigine,  introduites  dans  Pop6ra:  Poeuvre  drainatique  de  Lulli 
en  contiont  un  assez  grand  nombre  et  les  *airs  teudres*,  les  *  gavottes 
tendres*,  les  «menuets  tendres*  qu'on  rencontre  si  souvent  dans  les  operas 
de  Rameau  et  de  ses  contemporains  sont  de  veritables  brunettes.  « On  voit 
des  Brunette's  dans  les  Opera* ,  dit  le  Dictionnaire  de  Trdvoux,  Aussi  ^  lea 
brunettes  font-elles  cause  commune  avec  P  opera  fran§ais  des  la  p  *■** 
querelle  de  ritalianisine, 

Elles  se  constituent  en  genre  distinct  au  moment  ou  les  eantates^  et  les 
sonates  italiennes  commencent  &  compter  en  France  des  amateurs  passionnes, 
c'est-^-dire  vers  1700.  Un  curieux  Duo  sur  la  Musiqtie  Andenne  et  Moderney 
public  25  ans  aprfes,  nous  montre  encore  les  deux  camps  en  presence:  dun 
cote  les   brunettes  et  l'opera  trangais,  de  Pautre  les    cantates  et  les  sonates, 

Rengatnez  vos  Brunettes,  Ecoutez  nos  Cantates 

Vieux  Penards  a  lunettes,  Ainsi  que  nos  Sonates, 

Amateurs  ^Operas,  Si  cela  n'est  pas  beau, 

N'en  Stes-vous  point  las?  Au  moins  cTest  du  nouveau. 

Ecoutez  nos  Cantates,  Vous  voulez  qu'on  exprime, 

Ainsi  que  nos  Sonates,  Mais  pour  nous  c'est  un  crime, 

Tin  Tin  Tin  Tin  Tin  Tin  Tin  Tin  Tin  Tin  Tin  Tin. 

Tin  Tin  Tin  Tin  Tin  Tin.  Tin  Tin  Tin  Tin  Tin  Tin 

Aujourd'huy  le  grand  bruit 
L'emporte  sur  Pesprit4)- 

1)  Paris,  Boivin,  1722,  in-f°.  —  Dans  un  manuscrtfr  du  18*  sifecle  conserve  &  la 
bibliotheque  de  V Arsenal  {ma,  6796),  on  trouve  des  <brunettes  bdarnoises*  (f.  1—8), 

2)  Paris,  Le  Menu,  s.  d.,  in-f<\  Le  genre  «brunette»  se  maintiendra  quelque 
temps  encore  dans  la  scconde  moitiS  du  18e  siecle,  jusqu'au  moment  ou  il  se  con- 
fondra  avec  le  genre  *romance>.  {v,  Freron,  Annie  liiliraire,  17673  p.  135),  En  179o 
et  encore  en  1814,  le  Dictiannaire  de  VAcademie  reproduit  de  Vindication  de  1740: 
*On  appelle  Brunettes  de  petites  chansons  tendres  et  faciles  &  chanters  Mais  en 
1836  le  mot  est  hors  d'usage:  *I1  se  disait  autrefois  de  petites  chansons  tendres 
et  sur  des  airs  faciles  5.  chanter*, 

3)  Voir  ausai  La  Fontaine,  EpUre  a  Nyert  (1677). 

4)  Meslangesde  mit&ique  Laiine,  IPranfoise  etlialimne,  Paris,  Christophe  Ballard, 
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Dans  la  queralle  entre  lulliates  et  ramistes,  les  partisans  de  Lulli  oppose* 
rout  les  brunettes  aui  nouveautSs  de  ItameaUj  suspectes  d'italianisme,  «Les 
paroles  d'une  brunette  sont  pleines  de  sentiment;  ce  sentiment  est  soutenu 
par  l'expression  du  chant:  il  y  a  mi  caract^re  d'ing6nuit6,  de  naturel  qui 
charme  encore  quelques  personnes ,  bien  plus  que  tout  Vart  et  tout  l'appret 
deB  chants  nouveaux.  J'avofte  que  je  penBe  de  meme.  Je  prefere  le  senti- 
ment doux  et  tendre  que  j'eprouve,  lorsque  M.  Jeliot  chante  un  air  de  Lambert 
ou  de  Dubousset?  h  l'etonnement  ou  il  me  jette  par  l'execution  de  l'ariette 
la  plus  brillante*  l)(  Les  rauristes  de  leur  cote  s'irritent  de  ce  gout  souvent 
exclusif  pour  des  airs  qui  leur  paraissent  inanquer  de  caractdre:  «Les  oreilles 
de  la  phlpart  de  nos  JYangois  ne  sont  encore  ouvertes  qu'i  des  chants 
tendres,  gracieux,  doucereux,  effemines;  la  Brunette  y  asservit  encore  plus 
e  cceurs  qu  un  caract6re  male  ct  plein  de  force  *  2). 

En  somme,  ce  qui  a  si  longtemps  charintS  les  Fran^ais  dans  ces  petits 
airs,  ce  sont  des  qualites  frangaises;  c'est  la  simplicity  la  clarte,  l'elSgance, 
Texpression  toujours  mesuree,  c'est  «ce  caractere  Tendre,  Aie6,  Naturel,  qui 
flatte  toujours,  sans  lasser  jamais,  et  qui  va  beaucoup  plus'  au  cceur  qu}& 
1  esprit*  3).  L'esprit,  toutefois,  n'y  perd  jamais  ses  droits:  les  paroles  sont 
toujours  nettement  prouoncees  ou  entenducs  jamais  brouill6es  par  un  d6bit 
trop  rapide  ni  couvertes  par  un  accoinpagnement  trop  bruyant.  Or  les  Fran- 
§ais  ont  toujours  aim6  la  musique  bien  «proportionnee  aux  paroles*  4).  De 
plus,  ils  6taient  parvenus,  dans  ce  genre  l6ger,  h  une  delicatesse  d'execution 
qui  contribuait  h  le  leur  faire  aimer  davantage.  *Les  Prangois?  dit  Monte- 
clair  dans  la  preface  de  son  Eecueil,  peuvent  se  vanter,  h  juste  titre?  d'estre 
les  seuls  qui  possedent  le  veritable  gout  de  ces  petittes  pieces  que  les  autres 
nations  nomment  Bagatelles^  par  ce  qu'ils  (sic)  sont  accoutumSs  b,  des  pieces 
souvent  trop  composees,  et  qu'ils  ne  peuvent  absolument  joiier  celles-cy  dont 
le  gout  simple  et  onctueux  leur  est  inconnu*.  Les  brunettes,  oil  se  rdsumait 
plus  d'un  sifecle  de  musique  vocale  fransaise,  Staient  ainsi  la  partie  la  mieux 
connue  et  la  plus  chfere  du  patrimoine  musical  de  la  race,  et  leur  influence 
ne  se  pordra  jamais  compl&tenient  dans  notre  musique.  Pourtant  olles  re- 
present aient  trop  bien  le  pass6  pour  pouvoir  esp^rer  Tavenir.  On  commengait 
alors  k  sentir  le  besom  d'une  technique  plus  riche  et  d'une  expression  plus 
vSh&nente.  L'art  italien  faisait  la  conquete  de  1'Europe:  nos  vieux  chants 
fran^ais  finirent  par  ceder  devant  lui. 

ann£e  1725,  p.  194.  La  musique  des  Tin  Tin  Tin  parodie  certains  tours  melodiques 
familiers  aux  eonates  de  l'gpoque. 

1)  RSponse  de  Tauteur  de  la  Letire  sur  les  Optra  de  Phaeton  et  d'Bippolyte;  cit6 
dans  les  Observations  sur  les  ecrits  modernes,  t.  XXXIII,  p.  105  (15  juin  1743). 

2)  Observations  sur  les  ecrits  modernes,  t.  XXXII,  p.  153  (30  Mars  1743).  Les  mots 
«male  et  plein  de  force*  font  surement  allusion  &  Rameau, 

3}  Ballard,  Avertissement. 

4)  Lecerf,  Comparaison  ...  II,  40—41:  «Et  toutes  ces  Bi-unettes,  Monsieur,  s'6cria 

la  Comtesse,  tous  ces  jolis  airs  champStres  qu'on  appelle  des  Brunettes ,  combien 
ils  eont  naturels!  ...  On  doit  compter  pour  de  vraies  beaut£s  la  douceur  et  la 
naSvetd  de  ces  petits  airs  .  .  .  Ces  Brunettes  sont  doublement  k  estimer  dans 
notre  Musique,  parce  que  cela  n'est  ni  de  la  ■eonnaissance,  ni  du  g6nie  des  Italiens, 
et  que  les  tons  aimables  et  gracieux,  si  finement  proportionnSs  aux  paroles,  en 
sont  d'un  extreme  prix». 
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Aus  dem  Bremer  Musikleben  im  17.  Jahrhundert, 

Von 

Amalie  Arnheim. 

(Berlin-Charlottenburg.) 


' 


-*r>«-  'Wahrond    die  Musikverhaltnisse    in   Hamburg    und   Lubeck   bereits   ein- 

frehender  von  Sittard1)  und  StiehP)  behandelt  worden  sind,  iat  eine  andere 
der  Hansestadte,  BremetLj  bisher  in  bezug  auf  die  historische  Musikforschung 
fast  unbeachtet  geblieben,  Dennoch  ist  aber  Bremen,  al3  kleiner  Staat  fur 
sich,  auch  was  Musik  und  Musiker  betrifft,  fur  die  historische  Forschung 
nicht  unwichtig.  In  Chroniken,  TJrkunden,  Kirchenbiichern?  Archivalien, 
in  Mitteilnngen  der  rnannigfaltigen  und  umfangreicben  gedruckten  Litera- 
tur  fiber  Bremens  gcschichtliche  und  kultureUe  Entwicklung  findet  aich  em 
reiches  Material,  das  nicht  nur  fiir  die  Lokalgeschichte  Bremens,  sondern  auch 
fur  die  Kenntnis  der  Musikgeschichte  Norddeutschlands  bemerkenswert  und 
interessant  ist.  Im  folgenden  soil  nun,  so  weit  es  der  zur  Verfiigung  stehende 
Bauin  erlaubt,  ein  Bild  yon  Bremens  Musikleben  bis  in  die  ersten  Dezennien 
des  18.  Jahrb.  gegeben  werden,  und  zwar  in  dor  Weise,  daB  diejenigen 
Personlichkeiten ,  die  sich  auch  liber  Bremen  hinaus  einen  Ruf  erworben 
baben  und  fiir  die  allgemeine  Musikgeschichte  wichtig  sind,  eingehender  be- 
rucksichtigt  werden.  Vom  Ende  des  16,  Jahrh.  an  stiitzt  sich  die  vorliegende 
Arbeit  auf  das  vorbandene  Akt  en  material  ?  so  weit  es  zuguuglich  -war,  und 
benutzt  die  friiheren  und  spiiteren  gedruckten  Quellen  nur  da,  wo  aie  auf 
ihre  Zuverlassigkeit  hin  gepriift  worden  sind.  Es  ist  daher  hier  von  einer 
genauen  Aufzahlung  der  eingesehenen  gedruckten  Literatur,  die  oft  nur 
Wiederholungen  einer  alter  en  bietet,  im  einzelnen  abgesehen  worden.  Aus- 
fiihrlicher  iiber  Bremens  Musikleben  bandelt  ein  Aufsatz  von  Magister  M  filler 
»Versuch  einer  Geachichte  der/musikalischen  Kultur  in  Bremen*3),  der  be*r 
achtenswertes  Material  bringt,  fiir  uns  aber  heute  durch  den  Mangel  jeder 
musikwissenschaftlichen  Schulung  mehr  als  Kuriosum  anzuseben  ist*  GroJJere 
Abschnitte  iiber  Musik  enthalten  auch  Storck's  Ansichten  der  freien  Hanser 
stadt  Bremen4)  und  Duntze's  Stadtgeschichte6);  die  letztere  gibt  ein  kurzes, 
gedrangtes  Bild  der  MusikentwicMung  in  Bremen,  aber  ohne  Quellenangaben. 
In  neuster  Zeit  hat  sich  ein  kurzer  Aufsatz  von  Friedricb  ^Wellmann6)  in 
popularer  Form  mit  dem  Musikleben  Bremen s  beschaftigt?  und  ich  selbst  gab 

1)  J,  Sittard,    Geachichte    der   Muaik    und   des  Konzertwesens  in  Hamburg, 
Hamburg  1890. 

2).K.  J.  Stiehl,  Musikgeschichte  der  Stadt  Ltibeck,    Liibeck  1891. 

3)  Hanseatisches  Magazin,  herausgegeben  von  J.  Smidt,  Bremen  1800,  Bd.  III 
S.  112  ff,  —  tlber  Magister  Miiller,  eigentlich  Dr.  Wilhelm  Christian  Mailer  vgL 
Eitner,  Quellenlexikon  Bd,  VII  S.  113  und  Rotermund,  Gelehrtenlexikdn*  Bremen 
1818,  S.  50.  —  Eitner's  Artikel  bedarf  der  Erg&nzung  und  Yerbesserung,  1781  erwarb  * 
M tiller  die  Magisterwiirdb  in  Kiel-  —  In  meinem  Besitz  befindet  sicb  ein  Autograph 
eines  allgemein  musikalisch  interessanten  Briefea  Miiller's  vom  22.  April  1827, 

4)  A. Storck,  Ansichten  der  freien  Hansestadt  Bremen  und  ihrer  Uingebuag, 
Frankfurt  a.  M+  1822, 

5)  J.  H.  Duntzea  Geschichte  der  freien  Stadt  Bremen.    Bremen    1848.    4  Bde, 

6)  Weserzeitung  22.  Dez.  1908,    Dift  Entwicklung  der  Bremischen  Musikverhtilt- 
nisse  vom  16. — 20,  Jahrhundert. 
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1)  III,  KongreB  der  Internationalen  Musikgesellschaffc.    Wien.   25.-29.  Mai  1909, 
Bcrichtj  vorgelegt  vom  Wiener  KongreBausschuB*    S,  135- 

2)  Bremisches  Jahrbuch.  Bd- 1.  1864.  H.  A.  Sebum  ache  r,  die  lilteate  Geschichte 
des  Bremischen  Domkapitels.     S.  1235". 

3)  ibid.    S,  161  ff. 
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auf  dem  3.  musikhistorischen  KongreB  in  "Wien  ein  Referat*)  uber  einen 
Toil  der  von  mir  durckgesehenen  StaatsarchiYakten  und  Bremensia.  Die- 
selben  waren  schon  friiher,  bei  Nachforschungen  iiber  den  Suitenkomponisten 
Liider  Knop,  in  meinc  Hiinde  gekommen  und  wie  fast  alle  fiir  diese  Arbeit 
benutzten  Akten  des  17.  und  18.  Jahrh,  wissenschaftlich  noch  nicht  vcr- 
wertet  worden. 

Eine  nacb  jeder  Richtung  bin  dem  lokalgeschicbtlichen  wie  niusikhistori- 
schen  Anforderungen  entsprecbende  Musikgescbicbte  Eremens  zu  schreiben, 
von  ibren  Anfiingen  bis  in  das  19*  Jahrb.,  ist  eine  Aufgabe,  die  sich  in  kurzer  ~$ 
Darstellung  nicht  erledigen  laJJt,  Es  ist  daher  zunachst  die  JZeit  des  17,  Jahrb. 
zur  naheren  Betracktung  gewilhlt  worden,  weil  sie  kultur-  wie  musikgeschicht- 
lich  den  XJbergang  der  altoren  zur  neuen  Zeit  bildcL 

Das  verarbeitete  Aktenmaterial  stainmt  zum  groBen  Teil  aus  dem  Staafcs- 
arcbiv  zu  Bremen,  desaen  ciugebende  Benutzung  ich  der  LLebenswurdigkeit 
des  StaatsarcbivarE  Herrn  Dr.  von  Bippcn  verdanke*  Eine  Erganzung  der 
Bromer  Akten  bilden  die  Akten  des  Sfcaatsarcbiva  zu  Hannover,  deren  Be- 
arbeitung  mir  die  Yerwaltung  ermoglichfce.  Mein  Dank  ge,btihrt  auch  den 
Archivaren  des  koniglichen  Hausarchivs  zu  Charlottenburg,  Herrn  Archivrat 
Dr.  Schuster  und  Herrn  Archivrat  Dr.  Granier,  die  die  auswiirfcigen  Akten 
fiir  mich  zur  naheren  Durchsicbt  in  Emp.fang  nakmen,  dem  Kirch  en  arehiv 
der  Parochialkirche  in  Berlin,  der  Stadtbibliothek  zu  Riga,  dem  -Direktor 
der  Stadtbibliothek  zu  Bremen,  Herrn  Prof.  Dr.  Seedorf,  der  mir  zahlreiche  | 
Bremensia  zur  inehrwochentlichen  Bearbeitung  in  Berlin  ilberliefi,  und  alien 
Archiven  und  Bibliotheken,  die  mich  bei  Benutzung  des  Materials  fiir  diese 
Arbeit  unterstiifczten,  Die  Bremensia  der  Reichsarchive  zu  Kopenhagen  und 
Stockholm ?  die  noch  wertvolle  Erganzungen  fur  Brora  cub  Musikgescbicbte  ent- 
halton  konnten,  sind  bier  nicht  beriicksicbtigt  worden,  Fiir  die  Musikgescbicbte 
wichtige  Mitteilungon  aus  diesen  Akten  werden  nach  personlicher  Durcbsicht 
derselben  in  einem  Nachtrag  zur  Kenntnis  gegeben  werden,  da  schriftliche 
Anfragen  bei  beiden  Archiven  keine  genaue  Auskunft  brachten. 

Bis  zur  Reformation  war  in  Bremen,  wie  in  andern  deutschen  Stadten 
des  Mittelalters,  die  Geistlichkeit  Tragerin  und  Yerbreiterin  der  Kultur 
und  damit  auch  der  Musik.  Schon  ini  Anfange  des  10,  Jahrb,  wird  von 
einer  Domscbule  am  Dom  St.  Petri,  der  altesten  Kirche  in  Bremen,  be- 
richtet,  und  von  der  Mitte  des  Jahrhunderts  an  erlangen  die  Chormeister 
{cantores)  besonderes  Ansehen  und  sind  die  einzigen,  die  neben  dem 
sckolasticus  in  der  altesten  Domschule  unterrichten2}.  Von  der  inneren 
Gestaltung  der  Domschule  in  dieser  Zeit,  von  ihren  Beziehungen  zur 
Stadt  Bremen  weiB  man  nur  wenig,  doch  bestand  die  Tatigkeit  des 
Kan  tors  jed  en  falls  zunachst  in  der  Unterweisung  der  die  Domschule  be- 
suchenden  Mitkanoniker  (pueri  symphoniaci)*).  Im  11.  Jahrb.  erzahlt  * 
man  von  Erzbischof  Hermann,  der  1032  den  erzbischoflichen  Stulil  von 
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Hamburg-Bremen  bestieg,  er  habe  einen  fremden  Cbormeister,  Guido 
oder  WidOj  iiber  dessen  Persbnlichkeit  keine  authentiscken  Nachrichten 
vorliegen,  und  den  man  eine  zeitlang  sogar  mit  Guido  Ton  Arezzo *)  ver- 
wechselte,  nacb  Bremen  berufen,  urn  den  Kircbengesang  zu.  verbessern. 
Dieser  fremde  Musik'er  soil  einen  groBen,  kiinstleriscben  EinfluB  aus- 
geiibt  baben,  und  seine  Tatigkeit  wird  von  den  Ohronisten  auBerordent- 
lich  geriihmt2).  "Wllbrend  man  die  Stiftung  einer  Kantorei  in  Hamburg 
aus  dem  Jabre  1273,  in  Liibeck  ungefahr  urn  dieselbe  Zeit  nacbweisen 
kann,  findet  man  sie  in  Bremen  schori  friiher,  im  Jabre  1231*),  und  in  alien 
Blitteilungen  aus  jener  Zeit  erscbeint  die  Stellung  des  Kantors  als  eine  ge- 
acbtete  und  angesehene*).  "VViederholt  sind  die  Kantoren  in  den  Urkunden 
als  beglaubigte  Zeugen  angefiihrt,  im  wirtschaftlicben  Leben  des  Erzstifts, 
wie  im  politiscben  spielen  sie  eine  Rolle,  und  vom  Jahre  1232  an  ist  die 
Reihe  der  Kantoren  zu  verfolgen5).  Aus  dem  Jabre  1244  ist  eine  Ur- 
kunde  erhaltenb)7  die  genau  die  Pflicbten  des  Kantors  gegeniiber  dem 
Scbolastikus  bestiirnnt.  Er  hatte  das  Kecbt,  an  alien  Eesttagen  bei  den 
Prozessionen  mit  einem  silbernen  Stab  zu  erscbeinen,  war  zwei  Mitkantoren 
beim  Singen,  Psalmodieren  usw.  iibergeordnet  und  hatte  fur  eine  kunst- 
voile  Ausiibung  der  Musik  in  der  Kirche  zu  sorgen7). 

Aucb  im  14.  Jahrh.  sind  erbaltene  Urkunden  die  autbentischen  Qucllen 
fiir  die  personlicben  Lebensschicksale,  Recbte  und  Pflicbten  der  Kantoren, 
Diese  gehoren  fast  durchweg  vornehmen  Familien  an,  sie  nebmen  den 
Rang  der  Pralaten  ein  und  baben  im  offentlichen,  wie  im  geistigen  Leben 
oft  eine  fubrende  Stellung*  Nocb  iramer  bat  das  Domkapitel  im  Namen 
des  Erzbiscbofs  die  Macbt  ii>  Hiinden.  Aber  scbon  iiben  die  zwei  andern 
Kapitel    zu  .St,  Ansgarii  und  St.  "Wiilehadi  ihre  Recbte  zuweilen  selbst- 
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1)  Vgl.  die  groGe  Literatur  uber  diese  Amnahme,  die  von  vielen  bejaht,  von 
den  bedeufcenderen  Musikf orach  era  abgelebnt  wird.     Schumacher,  a.  a,  0.  S.  157. 

2)  Vgl.  Miiller,  a.  a.  0*  S.  122  ff,  wo  der  Gmdo-Vera  aus  Renner's  gereimter 
Chronik  abgedruckt  ist. 

3)  Vgl.  E.  Meyer,  Geschichte  des  Hamburger  Schul-  und  Unterrichtswesens 
im  Mittelalter.  Hamburg  1843*  S.  33  und  W.  y.  Hodenberg,  Bremer  Geschichts- 
quellen-     Celle  1856,     S.  52  und  107. 

4)  YgL  N.  Staphorst,  Haraburgische  Kirchengeschichte.  Hamburg  1723.  Bd.  L 
&  683. 

5)  J.  M.  Lappenberg,  Geschichtsquellen  des  Erzstifts  der  Stadt  Bremen,  1841. 
S,  213  ff.  Bericktigt  in  verechiedenen  Punkten  und  erganzt  durch  R.  Ehmck  und 
W.  v,  Bippen,  Breiaisclies  Urkundenbuch.  Tm  Auftrage  des  Senate  der  freien  Hanse- 
atadt  Bremen  herausgegeben.  1873 — 1889,  VgL  auch  A.  M tiller,  das  brcmische 
Domkapitel  im  Mittelalter:     Dissertation.    Greifswald  1908. 

6)  GonstiiiUio  Gerhard%  Archiepiseopi  Bremen  sis  de  anno  1244,  Abgedruckt  in: 
G.  L.  Boebmeri  Observationes  juris  canonici.  Gottingae.  1766,  S.  316.  Vgl.  Staphorst, 
a.  a.  0.  S.  683,  und  Meyer,  a.  a.  0.  S.  459. 

7)  i  .  t  Cantor  vero  in  illis  sollempnitatibus  ,  in  qiiibitR  tenetur  incedere  bacidaius 
medios  inter  alios  duos  cantores,  regimen  habebiL  in  cantando^  psallmdo  cto.  Item  ad 
cantorem  pertinct  regnum  et  provisio  organorwrn* 
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standig  aus.  Im  Jahre  1302  ist  z.  B.  der  Kantor  d'es  Domkapitels, 
Hermaniius,  Richter  in  einem  Streit  des  Ansgariikapitels  mit  dem 
Archidiakonus  von  Hacleln1)/    1351  stiftet  Erzbischof  G-ot'fried  den  »Cano- 

_  -I 

nicen  von  Ansgarii*  einen  Kantor  up  efyt  fregeren&t;  ban  beiljerto  was 
ban  fold}  erne  Mgnitdt  ntdjt  getoefen2).  Der  Kantor  erhielt  ein  Stuck 
Land  od  £}u§  xmb  £joff  tljo  SdjtDadj^uf^  meld^es  3°*?amtcs  Stafe  be* 
tt»o^n6c*  In  der  2.  Htilfte  des  14.  Jahrh.  begegnet  man  wiederholt  dem 
Naruen  des  Kantors  Friederich  Odilie3).  Auch  -wird  von  den  Anord- 
nungen  des  Ansgariikapitels  Uber  ein  alljahrliches  Fest  der  beiligen  Mar- 
garetba  am  17.  Dez.  1356  berichtet,  unter  denen  sich  Bestimmungen  fur 
das  G-lockengelaute  und  die  Musik  befinden4).  Im  Jahre  1366  wird  ein 
Honorar  fur  Orgelspiel  festgesetzt 5),  Am  24.  April  1354  bestimmt  der 
Dekan  Dietrich  Brockwedel,  wie  es  mit  den  Kosten  fiir  das  Orgelspiel 
an  Festtagen  und  bei  Hochzeiten  eingerichtet  werden  so^l.  Fiir  ewige 
Zeiten  werden  der  Burger meisfcer  nnd  seine  Nachfblger  oder  die  Gemeinde 
verpflichtet,  von  der  vorgeschriebenen  Summe  von  12  Bremer  Mark  5cr 
orgclcn  6«rg^cn«r  6c  bat  uppe  ftngfyet  unbe  5c  puftcr  bar  uppc  trciet  to  al 
ben  fcften,  also  dem  Organisten  und  Balgetreter,  den  auf  ihn  kommen- 
den  Teil  der  Schenkung  auszuzahlen  6L  DaB  im  14.  Jahrh.  die  kircb- 
lichen  Feste  immer  durch  Gresang  nnd  Orgelspiel  feierlich  gestaltet  wur- 
den,  ersieht  man  aus  den  Bestimmungen  fiir  die  verschiedenen  Feiertage, 
die  an  der  Domkirche,  an  St  Ansgarii,  an  St.  "Willehadi  abgehalten 
warden.  So  stiftet  z.  B.  der  Domvikar  Grotfried  Dunneber  1350  eine 
Schenkung  zur  Feier  von  Gottesdiensten  in  der  Domkirche,  die  die  Ver- 
teilung  der  Musik  und  die  Namen  der  zu  wlihlenden  Musik  angibt7); 
Bekannt  ist  auch  die  liturgische  Einrichtung  fiir  die  Gedachtnis feier  des 
heiligen  Ansgarius,  zu  welcher  Hymnen  gesnngen  wurden,  die  Laurentius 
Odo  1377  gesammelt  haben  soil8). 

1)  Ehmck  und  v,  Bippen,  a.  a.  0.  Bd.  II  No.  23. 

2)  Bremer  Chronik  Mscr.  gei-m.  fol  1183  (Kgl.  Bibliothek  Berlin).  S.  312.  Efcwas 
abweichend  in  Mscr.  germ,  foL  1059*  (Kgl.  Bibliothek  Hannover)  S.  298.  Vgl.  Urkunde 
in  lateinischer  Sprachc  bei  Ehmck  u.  v.  Bippen,  a.  a.  0.  Bd.  Ill  Nr.  15-  Auch 
erwilhnt  bei  Peter  Kostcr,  Kurze  Nachricht  von  der  Stadt  Bremen,  Kirchen,  Schulen, 
Kloster  und  Artnen  Hausern.     S.  116.     (Handschrift.     Stadtbibliothek  Bremen.) 

3)  Ehmck  u..v.  Bippen,  a.  a.  0.   Bd.  III.    No.  87,  90,  106,  128,  etc. 

4)  ibid.  No.  90  . .  .  in  festiviiatc  beate  Mar  garde  virginis  perpetuis  tempovibus 
festum  ipsius  sollempniter  peragere  volumus  et  debemtis  in  ecclesia  nostra  cum  puJsu 
campanarum  et  cantu  organorum  ac  sermone  publico  ad  poputum  cum  sequentia: 
*Mcidtent  filie  Syon*)  necnon  all  is  sollcmpnibus  in  eadem  ecclesia  .  .  .  contulit  quaiuor 
marcas  Bremenses  in  parata  .  ,  .  5)  ibid.  No.  266  ...  ad  organa  ibidem 
IV  grossos.  6)  ibid.  Bd.  IV  No.  161  in  niederdeutscher  Sprache.  Kurz 
erwahnt  bei  Koster,  a.  a*  0.  S.  118. 

7)  .  .  .  et  cantabitur  in  organ-is,  scilicet  in  primis  vesperist  in  missa  et  secundis 
vesperis  .  ♦  .  et  cantabitur  ibi  ^magnificat*  cum  una  antiphona  et  collecta  ...  Vgl. 
Ehmck  n,  v.  Bippen,  a.  a.  0.   Bd.  II  No.  620. 

8)  MagisterM filler,  a.  a.  0.  Seitel37.  Beschreibung  der  Feetlichkeit-  —  Storck; 
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Die  Pflege  weltlicher  Musik  zu  Beginn  des  14,  Jabrh.  ist  durch  eine 
Hochzeitsordnung  vom  Jalire  1303  bezeugt,  in  welcher  den  Biirgern  bei 
einer  Hochzeitsfeier  nicht  mehr  als"8  Spielleute  gestattet  werden,  was 
auf  eine  stattliche  Hochzeitsmusik  und  den  Vortrag  vierstimmiger  Tanz- 
stiicke  schlieBen  lafit.  Auch  soil  sich  der  Abendtanz  nicht  liinger  als 
auf  den  Abend  des  Hochzeitstages  selbst  ansdehnen1).  Eine  Verordnung, 
die  von  den  >  Morgensprachsherren  des  Krameramts*  am  15.  Mai  1339  fur 
die  zu  haltenden  Gastereien  urkundlich  festgelegt  worden  ist,  bestimmt, 
daB  man  neben  fateti  fannebra&en  und  andern  lukullischen  Geniissen  auch 
bt$  vabzs  trometet  haben  soil2).  Im  Jahre  1401  findet  sich  in  den  Urkunden 
die  Bezeichnung  organista  3)>  dessen  Gehalt  in  den  Regeln  der  Si  Annen 
Briiderschaft  bei  der  Kirche  »unser  Lieben  Frauen*  1428  mitgeteilt 
wird4).  Eine  Bestallung  des  Katsposauners  Dietrich  vom  9.  Marz  1419 
ist  ebenfalls  bis  auf  unsere  Zeit  gekommen*  Derselbe  erhalt  ein  Jahres- 
gehalt  von  2  ^  Bremer  Mark  und  konnte  seinen  Dienst  halbjahrlich  kiindigen. 
Sehr  dringend  wird  er  ermahnt,  der  Stadt  treulich  zu  dienen6),  DaB  es 
im  14-  und  15,  Jahrh.  bereits  vom  Eat  angestellte  Musiker  in  Bremen 
gegeben  hat,  ist  durch  die  urkundliche  Erwahnung  eines  Trompeters  und 
Posauners  nachgewiesen.  Die  Ratsmusiker  hielten  sich  ihre  Gesellen, 
wie  es  auch  in  andern  Stadten  iiblich  war,  und  Tanz  und  Musik  im 
Freien,  wie  auf  dem  Rathause  batten  bei  alien  Pestlichkeiten  und  Zu- 
sammenkiinften  einen  HauptanteiL  So  wird  z.  B.  aus  dem  Jahre  1430 
nach  einer  Gerichtssitzung  aufierhalb  Bremens  unter,  dem  unschuldig  hin- 
gerichteten  Blirgermeister  Johann  Vassmer  beriohtet,  daB  Biirgergchaft, 
Adelj  Frauen  und  Jungf rauerv  in  Scharen  nach  der  Stadt  zogen  » ♦  * . ,  das 
war  grosse  Freude  und  wurden  Nachtentze  angerichtet,  beide  auf£  dem 
Kathause  vnd  auff:  dem  Marckede  die  gantze  Nacht.«  Dasselbe  erzahlt 
man  bei  der  Riickkehr  des  Erzbischofs  Nicolaus  1427,  der  mit  vielen 
andern  Gefangenen  von  den  Friesen  durch  Losegeld  hefreit,  nach  Bremen 
heimkehrte 7).    Interessant  sind  einige  Vereinbarungen,  die  das  »Bekker- 

a.  a.  0*  S.  265  erwiihnt  eine  von  dem  Domherren  des  Kapitels  St.  Willehadi,  Konrad 
Beime,  verfertigte  lateinieche  Hyinne,  die  im  15*  Jahrhundert  mit  Begleitung  der 
Orgel  am  Si.  Ansgarii  Tage  gesungen  wurde. 

1}  Gerhard  Oelrichs,  Vollstandige  Saminlung  alter  und  neuer  Gesez-BQcher 
der  Kaiserlichen  und  des  beiligen  RSmischen  Reichs  Freien  Stadt  Bremen.  Aus 
Origin  alhandschr  if  ten  heraua  gegeben.  Bremen  1771.  S.  50.  Staiuta  Breniensia 
Antique*  de  anno  1303  (in  niederdeutscher  Sprache). 

2)  Ehmck  n.  v.  Bippen,  a,  a-  0,.Bd.  II  No* 451  (i,  niederdeutsoh.  Sprache).  —  In 
Hamburg  findet  sich  erst  1465  die  Erwahnung  einea  Hatha  trompeters  in  den  K^mmerer- 
TechBungen.    Vgl.  Sittard,  a,  a.  0.  S.  3*    . 

3)  Ehmck  u*  v.  Bippen.    Bd.  IV.    No.  279. 

4)  ibid.  Bd.  V.  No.  383  . .  .  organiste  dabuntur  quatuor  grossi  cum  calctvntibus  et 
•offertoria  cum  medio  guar  tale  certrisie.  5)  ibid.  Bd.  V.    No.  124. 

6)  Rynesberch-Schenische  Chronik, :  abgedr.  bei  Lapp  enb erg,  a.  a.  O.    3.164. 

7)  J.  H.  Dnntze,  a.  a.  0.    Bd.  III.     S.  VII. 

3.  a.  img,   xir    *  25 
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1)  J,  P.  Cass  el,  hiatoriache  Nachrichten  von  dem  St.  Katharinenbltister  der 
Predigermonche  in  Bremen,    1779.    S.  26ff. 

2)  Vgl.  Kostcr,  a.  a-  0.  im  Catalogits  Ganonicortvm  Metrop.  Ecclesiae  Bremcnsis^ 
S.  20;  Mu  shard,  Monumenta  j  nobilitas  /  Antiquae  familiarum.*.  Denkroahl  der 
uhralten  /  berQhmten  Jnngadeligen  Geachlechtern  /  Insonderheit  der  hocbloblicheni 
Ritterschaft  im  Herzogthum  Bremen  und  Verden.  Bremen  1708,  S.  300;  Lappe ri- 
berg,  a,  a.  0,  3.  213  ff. 

3,  Vgl.  Gkronie.  Mser.  Hannover,  a,  a,  0.  8.  12;  Carsten  Misegaes,  ChroniV 
der  freyen  Hansestadt  Bremen,  Bd.  IIL  Bremen  1829.  S.  217,  v.  Hodenberg  a.  a.  0*. 
S-  90  {aus  den  Registern  von  1513—1521};  Mashard,  a.  a.  0,     S.  253. 

4)  Dr.  W,  Chr.  Mliller,  Aathotiach-historiache  Einleitungen  in  die  Wissen- 
echaft  der  Tonknnst.    IL  TeiJ.    Leipzig  1830.    S.  35. 

5)  Archiv  des  Vereins  fftr  Geschickte  und  Altertiimer  der  Herzogtiimer  Bremen, 
und  Verden  und  des  Landea  Hadeln.     Stade.    1863.    S.  155  ff. 
Mushard,  a*  a.  0.    S,  87. 
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amt«  und  seine  Knechte  mit  den  Predigermonehen  des  St,  Katharinen- 
Klosters  festsetzten,  und  bei  denen  auch  die  Musik  eine  Rolle  spiel  t. 
Im  Jahre  1451  wird  von  dem  Bekkeramt  eine  Briiderschaft,  St.  Michaels, 
gestiftet,  urn  nach  dem  Michaels-Fest  auf  »den  Orgeln  zu  spielen  und 
eine  herrliche  Messe  vor  dem  Michaelsaltar  zu  singen,«  Auch  wird  die 
Briiderschaft  verpflichtet,  das  Andenken  der  Verstorbenen  durch  Seelen- 
messen  zu  feiern  und  den  Gesellen  des  Bekkeramts  in  ibrer  Kirche  ein  it 
Grab    zu  geben.     Ahnliches  verlangen  die  Kiirschner  im  Jahre  1480 l). 

Die  angesehene  Stellung   des  Kantors   am  Dom  bleibt  auch  im  15.        :=| 
und  16.  Jahrh.  die  gleiche.     Aus   einem  adeligen  Geschlechte  der  »von 
der  Hude*  stammend,  wird  Ltider  Rode  1505  als  cantor  et  canon,  metrop. 
ecclesia  1503  in  einer  tJrkunde   des  Ansgarii-Kapitels  als  Sangfmcftcr2) 
erwahnt.     Zu    dem    Q-escblecht    »der   von   Groningen*    gchort    Martin 
Groning  (Groningk)  »ein  Bremer  Kindt «  und  Cantor  tljo  ,  Bremen*    Br        '";§ 
war  ein  sehr  gelehrter  Mann,  wie  es  heiBt,  der  in  Rom  im  Collegio  $a- 
pientiae  publico  gelesen  und  die  *decaden*  und  Bxicher  Titt  Livi  gefunden 
hatte3).     Er  soil  urn  1470  geboren  und  1521  gestorben  sein;   1520  wird 
er  noch  in  den  Registern  erwahnt.    Auch  wird  er  als  Komponist  kirch-         | 
licher  Motetten  genannt4).     Zu  den  bedeutenderen  Kantoren  der  ersten         | 
Halfte  des  16.  Jahrh,  gehort  auch  Paul  Bahr  (oder  Bere),  ebenfalls  aus 
angesehener  Familie,     Er  war   der  »Rechten  Doctor  und  Canonicus  am 
hohen  Domstifft  zu  Bremen*.     1532  wird  er  Sangfrneftev  genannt,  1535 
hat  er  die  >Obedienz  Uthbremis« ,  1555  findet  er  sich  noch  in  den  Re- 
gistern. 1517,  die  Vmceniii,  heiBt  er  einfach  »Dr.  Beere,  Domscholaster* 5)^ 
Sein  Grabmal  befindet  sich  in  der  Domkirche  mit  dem  Epitaphium: 

Anno  1556  die  19,  octobr.  obiit  reverendus  ac  Gtarissimus  vir  domi/mis- 
Paulus  Bare7  Doctor }  Senior  et  Cantor  Ecclesiae  Bvernmsis$). 

1511  war  das  Gebaude  der  Domschule  abgebrannt,  Nur  ein  Kantor 
blieb  als  Kanoniker  fiir  den  Gottesdienst  erhalten,  und  1528  wurden  die 
beiden  Kloster  St.  Johannis  und  St,  Katharinen  aufgehoben?  letzteres  in 
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eine  lateinische  Schule  umgewandelt  *).  Um  1525  hatte  auch  der  Pro- 
testantismus  in  Bremen  seinen  Einzug  gehalten.  1547  wurde  Dr.  Albrecht 
Hardenberg  auf  Verlangen  de8  Domkapitels  als  evangelischer  Prediger 
am  Dom  angestellt.  Nach  heftigen  Streitigkeiten  wegen  des  Sakraments 
wurde  er  1561  seines  Amtes  verwiesen  und  muBte  Bremen  verlassen. 
Der  Dom  blieb  geschlossen  und  wurde  erst  auf  Befebl  des  letzten  Erz- 
bischofs  Friedrich  am  23.  Sept.  1678  als  evangelisch-lutherische  Kirche 
den  Bremern  wieder  geoffnet2). 

Die  bremische  Kirchenordnung  von  1534  enthalt  iiber  die  Rechte  und 
pflichten  der  Beamten  im  Vergleicb  m£t  der  katholischen  Zeit  manches 
Neue.  Doch  ist  Uber  die  Obliegenheiten  des  Kantors  und  Organisten 
beinabe  nicbts  zu  finden.  Der  Ktister,  der  oft  auch  das  Amt  eines 
Organisten  verwalten  muBte,  hatte  dafUr  zu  sorgen,  daB  der  Gottesdienst 
mit  einem  deutschen  und  lateinisehen  G-esange  eroffnet  wurde,  und  nach 
der  Predigt  sollte,  wie  es  heifit,  bet  pteMfante  anfyemen  einen  pfalmen 
na  ol&er  H)of?n^eit3).  In  der  St.  Stephani-Kirche ,  die  mit  der  Kirche 
»Unser  lieben  Frauen*,  St.  Ansgarii,  St.  Martini,  zu  den  altesten  Pfarr- 
kircben  Bremens  gehorte,  wurden  jeden,  Nachmittag  einige  Psalmen  und 
das  Magnifikat  gesungen.  Am  Sonnabend,  wahrend  der  Zeit  von  Ostern 
bis  Michaelis,  muBte  sich  ein  jeder  Schulmeister  mit  seinen  Schiilern  in 
der  Kirche  versammeln  und  einen  deutschen  Psalm,  darauf  das  lateinische 
Magnifikat,  zum  SchluB  einen  deutschen  Gesang  vortragen.  Auch  am 
Sonntag  batten  sich  die  Schulmeister  vor-  und  nachmittags  mit  ihren 
Schiilern  in  der  Kirche  einzufinden,  lateinische  und  deutsche  Psalmen, 
nach  der  Predigt  das  Magnifikat,  danach  das  pacem  domine  oder  veni 
sancte  spiritus  zu  singen4). 

Zu  Beginn  des  16.  Jahrh.  erfahren  wir  auch  Naheres  Uber  den  Stand 
der  damaligen  weltlichen  Musik.  So  berichten  die  Ohroniken  von  dem 
Einzug  des  Kardinals  Reymund,  eines  piipstlichen  Legaten,  der  bei  seiner 
Ruckkehr  aus  Danemark  uber  Lubeck  und  Hamburg  am  Himmelfahrts- 
tage  1504  auch  nach  Bremen  kam. 

1)  Fr.  Iken,  Die  Entwicklung  der  bremischen  Kirchenverfassung  im  16.  und 
17.  Jahrh.    Bremischea  Jahrbuch.    Bd.  XV.  S.  7. 

2)  Auf  die  Kantoren  dea  Doma  in  der  zweiten  Halfte  des  16.  Jahrh.  noch  unter  erz- 
bischoflicher  Oberherrschaft  einzugehen,  verbietet  der  mangelnde  Raum.  Aua  Akten- 
stflcken  in  Hannover  (C'elle  Br.  Arch.  Des.  105  >>)  erfahrt  man  von  haufigen,  jahre- 
langen  Streitigkeiten,  die  mit  der  Kantors  telle  an  »der  Thumbkirchen  zu  Bremen* 
zusamraenhangen.  Es  werden  Nicolaua  Hermelingk,  von  1667—1684,  Dietrich 
von  Galve,  sein  Vorganger  und  vor  allem  Burchard  ClQver  genannt,  der  enr 
sehr  streitbarer  Mann  geweaen  sein  mufi.  Vgl.  uber  ihn  auch  Schlichfchorst, 
Beitrage  zur  Erlilutorung  der  alteren  und  neueren  Geachichte  der  Herzogthfimer 
Bremen  und  Verden.    Hannover  1798.    Bd.  II.  .  Anhang. 

3)  Ygl.  Dr.  A.  Kuhtmann,  Die  bremische  Kirchenordnung  von  1634.  Bre- 
mischea Jahrbuch,    Bd.  VIII   S.  135  ff. 

ibid.   S.  138. 
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Sammtliche  Glocken  der  Stadt  lauteten  und  nahe  belm  Dom  up  be 
Hatelen  ftanben  bet  Sta&t  Speluben  wit  Bafunen/  Crompeten  unfc  Krum* 
I^orncrn,  ScfcatmeYen,  ^loten  un&  atterljanb  ^nfkumcnten  /....,.  als  fe  m 
6en  T)offm  giengen,  tourbe  gefpilet  up  ben  orgekn,  Ted&um  laudamus}  bie 
Sdiolers  mib  papfjeit  giengen  up  bcybcn  fetben  jialjn  im  Doljm  *) 

Ebenso  stark  beteiligt  war  die  Musik  bei  einer  Huldigimg,  die  dem 
Erzbischof  Heinrich  III.  1580  in  Bremen  zuteil  geworden  ist 

Beim  Einzug  in  den  Dom  ging  der  Bischof  jtracPs  up  bat  Cfjor  unb 
beler  ttbt  tpurbe  up  ber  (Drgel  gefdilagen  unb  up  bem  tOeftcr  £i}or  ftgurirt, 
benn  be  33ifd}up  I^ebbe  fine  Cantores  mit  ....  TJm  12  TJlir  ritt  er  nach 
dem  Rathhause,  bar  ftunbcn  be  Crommeters  unb  J^erpttcEel*  por  ben  Creppen , 
X>ar  amrbe  gefdjencFet  Win  unb  fjamborger  23ter  unb  rourbe  alfo  ein  gar 
foftlidi  Ejodjtvbt4)  gefyilten.  Ejter  wuxb  ocE  figurtcet  unb  mit  tErommeten 
geblafen8). 

Auch  auf  die  sogenannten  >  Tagf  ahr  ten  * ,  die  die  Ratsmanner  im  Auf- 
trage  der  Stadtregierung  ausfuhren  muBten,  wurden  Spielleute  mitge- 
nommen.  Von  einer  sehr  glanzenden  >Tagfahrt«  nach  Lubeck  im  Jahre 
1521  und  1527  wird  berichtet,  bei  der  sich  in  Stade  noch  andere  Gresandte 
den  Bremern  anschlossen.  Flir  3  Stadte  gab  man  an  die  Spielleute  als  bremi- 
schen  Anteil  jedem  Pfeifer  oder  Spielmann  2  /?  Lubisch.  In  Lubeck  er- 
bielt  der  eine  Spielmann  6  §  und  der  andere  4  /?  Lubisch.  Die  Her- 
berge  und  die  Lustbarkeiten  teilten  die  Bremer  Ratsleute  mit  denen  von 
Biga,  Ea  waren  auch  noch  einige  Spielleute  aus  Danzig  dabei,  und  alle 
zusammen  bekamen  %  Horn'schen  Gulden,  oder  10  Schilling  Lubisch 4), 
Aus  alien  Mitteilungen,  die  jene  Zeit  iiberliefert,  ist  deutlich  zu  ersehen, 
daB  Bremen  im  16.  Jahrh.  mit  Festlichkeiten  nicht  kargte  und  daB  eine 
wohlhabende  Bevolkerung  die  Musik  als  einen  Hauptfaktor  der  Gesellig- 
keit  betrachtete.  Ein  Beweis  daftir  sind  auch  die  offentlichen  Verord- 
nungen  flir  die  verschiedenen  Festlichkeiten,  die  von  1587  an  in  kurzen 
Zwischenraumen  gedruckt  erscheinen.  So  bestimmt  die  Ordnung  von 
1587  s)  den  Dienstag  fiir  die  Hochzeiten  des  ersten  Standes.  Die  Braut 
wird  von  den  Spielleuten  durch  die  StraBe  nach  der  Kirche  und  von  da 

1)  Vgl.  Bremer  Chronilr.    Mscr.  Hannover,  a.a.O.  S.  527,  und  C.  Misegaes, 

a-  a.  O.  S.  210, 

2}  Sehr  oft  im  Sinne  von  Festliehkeit  und  Gasterei  gebraucht. 

3)  Mscr.  Hannover,  a.  a.  O.  S.  492.  Vgl.  dazu  G.  Smidt,  dee  Syndikus  Wide- 
kinds  Bericht  fiber  die  im  Jahre  1580  dem  Erzbischof  Heinrich  III.  geleistete 
Huldigung.    Bremer  Jahrbuch  Bd.  VL    S.  207  ff. 

4)  Vgl,  Duntze,  a,  a.  O,  Bd.  L  S.  537.  —  TgL  Tiber  die  in  Bremen  im 
17.  Jahrh.  und  friiher  verwendeten  Mtinzsorten  und  ihren  Wert  nach  jetziger 
Wahrung  H.  Jungk,  Die  Bremischen  Miinzen.    Bremen.    1875. 

6)  (Dtbmwg  eines  (Erbaren  Hatjbes  bur  StaM  Sremen,  mte  rtt  tjcnfor&cr  mit  ben 
Koficn,  Sruttoogen  uttb  anberen  ^riimMm  €lmobitn,  Kinbelbeeten  unb  Segreffttiffen 
in  ttfrer  Stabt  als  of  mit  ben  Kofien  unb  Ktnbrfbeercti  in  ben  veer  (Sagen  unb  bes 
Kaljbes  gelenbe  gcljolbeit  merben  fdjole.  (Sebrittfet  ti)o  Sremen  bord}  2trcnt  ZDeffeL 
1587.  —  Vgl.  auch  Mscr.  Germ,  fol  530  —  be  bnibbe  0)rbnimg, 
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aUs  wieder  nach  dem  .^oft^ug*  gefiihrt  Bei  der  Braut  des  zweiten 
Standes  sollen  sich  des  XaoEjes  SpeUuoe  vor  ihrem  Hause  und  dann  wie- 
der vor  dem  Kosthause  einfinden.  Besondere  Vorschriften  sind  fiir  die 
Tanze,  bei  denen  sich  die  6er  €rbarfjett  beflyiigen  follen,  aucli  ist  vor 
zu  langer  Dauer  derselben  bei  Strafe  gewarnt,  wie  schon  in  der  Ordnung 
von  1303.  Die  Spielleute  erhalten  bei  den  Hochzeiten  des  ersten  Standes 
als  Besoldung  4  Gulden,  bei  den  anderen  einen  Gulden.  Sie  sind  ver- 
pfiichtet,  sicb  damit  geniigen  zu  lassen  und  sich  niemals  beim  Aufspielen 
zu  weigern.  Wenn  sie  das  trotz  des  Verbotes  tun,  oder  mit  dem  Hono- 
rar  nicht  zufrieden  sind,  so  steht  es  jedem  frei,  sicb  nach  anderen  Spiel- 
leuten  umzusehen  und  diese  fiir  eine  Hochzeit  anzustellen1). 

Vom  Jahre  1569  an,  also  noch  vor  dem  Erscheinen  der  Ordnung  von 
1587,  sind  wir  genauer  ttber  die  Eatsspielleute  unterrichtet.  So  erbieten 
sich  AndreaB  Syvers,  David  Rasche  und  Heinrich  Spangenberg  als 
Trompeter  und  Spielleute  der  Stadt  fiir  20  Taler  Gehalt,  freie  Woh- 
nung  tfyofambt  emern  Xletbe  zu  dienen.  Nicht  allein  versprechen  sie  das 
zu  leisten,  was  andere  Spielleute  bisher  porridjten,  sondern  mit  dferleip 
differ  ooet  an&er.  gebreucflid)cn  ZITujtf  difdjemt  3nftrumenteiv  dg  mit  ginfm 
uno  Baffunen,  Ctummeten,  Tfrumpfyornmv  Stolen,  ^toertg  uno  %<Hftfdi 
floitenn,  od  anomn  oer  geltcfen  at&t,  sich  fleiBig  horen  zu  lassen,  und  die 
Zufriedenheit  des  Rates  zu  erwerben.  Sie  waren  noch  »junge  Gesellen* 
und  hofften  sich  noch  sehr  zu  vervollkommnen2).  5  Jahre  spater  bitten 
Syvers,  Rasche  fambt  an&eren  Cmmmetern  »noe  Hat  Speflu&en  wieder 
in  einer  ausfiihrlichen  Eingabe  um  Yerbesserung  ihrer  Lage,  Es  fanden 
viel  haufiger  einfache  Sonntagshochzeiten  als  groBe  »Kosten«  statt.  Die 
erateren  wurden  aber  von  fremb&en  Spellu&en  befpelet  und  ihnen  also  has 
bvobt  vox  6cm  XTCun6e  meggefcfyneoen,  bat  bodf  an  an&eren  2>r&en  gebrucf* 
ltdj,  bit  alle  fojten  3™tgemein,  nemanoe  an&erft  6an  bit  Stabt  Spellu&enn 
tljobefpeten  gebofytet.  Sie  hatten  inzwischen  Weib  und  Kinder,  miiBten 
fiir  diese  und  das  fjufgefmbe  sorgen,  Sie  bitten  um  eine  nottrufttge  be* 
foloinge,  damit  sie  sich  erhalten  kb'nnen  und  daB  die  angeiagene  mtridj* 
ttdjeiM  mit  oenn  Hoften  tfjobefpelen  non  fremb&en  vnbz  an&eren,  abgefdjafft 
«>cr6c.  Auch  verlangen  sie  fiir  den  Fall  ihres  Todes  ein  halbes  Jahr 
Unterstiitzung  fiir  Frau  und  Kinder8).  Diese  "Wunsche  scheinen  vom  Rat 
berucksichtigt  worden  zu  sein.  AndreaB  Sievers4)>  der  sich  immer  als  erster 

1)  Daa  Staatsarchiv  und  die  Stadtbibliothek  zu  Bremen  besitzen  eine  Anzahl 
von  geschriebenen  und  gedruckten  Hochzeitsordnungen  usw.  aus  dem  16*  und 
17.  Jahrh,,  die  kulturhistoxisch  sebr  interessant  Bind.  Beeonders  erw&hnenswert 
ist  eine  geschriebene  Ordnung  von  1546*  „<Dr&emnge  bes  Rabes  in  Sremen  tip  Kle* 
binge,  Kofien  unb  Kinbclbecrch  bey  yena  Cwhttidj  Bremet  OTarFen  in  alien  uub  je&eren 
vuttcten.    Jlnno  X5W  2)  Staatsarchiv  Bremen,    S,  10.    K.  2  a.  1* 

19.  Nov-  1669.  3)  ibid,     17.  Juli  1674. 

4)  Der  Name  ist  Sievers,  Syvers.  Ziverdesf  usw.  geschrieben. 


*  ,-v 


378  Amalie  Amheim,  Aus  dem  Bremer  Musikleben  im  17.  Jahrh. 


i  ■ 


- 


' 


2)  S.  10.     K.  2  a.  1. 

3)  ibid.  4)  ibid. 
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unterzeichnet,  war  als  »Bassunist<  angestellt.  Als  solcher  wendefer  sich 
fambt  mt&ern  fetner  ttltigefetlen,  Hatfystcummeter  31:  Bremen  an  >  Conrad 
Rude,  Stadtpfeifer  zu  Leipzig* ,  wegen  der  Besorgxmg  eines  guten 
Dulcians.  Der  Brief  ist  insofern  interessant,  als  er  die  Bedeutung 
Leipzigs  fur  den  Instrumentenbau  in  damaliger  Zeit  kennzeichnet.  Rude 
wird  1556—1593  als  Stadtpfeifer  in  Leipzig,  1556  als  ZinkenbMser  er- 
wiihnt1}.    Das  Schreiben  von  Sievers  lautet2): 

TJnsere   freundliche   gantzwillige    Dienate    Jeder  Zeit  bereidt    zuvor,    Er-         | 


'i'l 


Ml. 


ahrener  vnnd   wolgeachter   vnd   Kunstreich   guns  tiger,    guhter  freundt,    wir 
rauegen   Euch   freundtlich   nicht   be  wegen,  wie    daB  wyr   einest  guhten  DuU 
ciansf  nowrufflig  vnns  zu  thundt  haben,     Dennoch  bitten  wyr  freundtlich  Ihr 
wollen  VnB  einen  guhten  Duleiar^   so  auff  guhten  gclawen  rechtschaffen  zu- 
g.erichtet  unB  bey  gegenwartigem,    (:der  Euch   dafur  die  Grebuer    vorricbten 
wirdt:)  zu  schicken,  auch  daneben  schreiben,  waB  ehr  gekostot,  vnd  wie  vie! 
euch  deraelbe  dafiir  entrichtet,  da  Ihr  aber  Ihn  jetzo  so  baldt,  daB  ebr  Ihn 
kan  mitbringen,  nicht  fertigen  kunnen  (:wie  woll  wyr  Ihne  Jetzo  gar  gerne, 
wo   mueglich   mitgewen;}    A1B    wollen  VnB  Ihne  zum  besten  auffhalten,   biB 
hirst  kunfftigen  Michaelis  Marckt,  daB  ehr  VnB  nicht  auB  den  Henden  kohmen, 
Sundern  alB  dan  gegeu  de  gebuerliche  Regelung  und  bethalung  mit  heriiber 
geschicket  werden  miichte.    DaB  thun  wyr  V11R  zu  Euch  gentzlich  vorsehen, 
Vnd  sein  Euch  freuntlich  widderumb  zu  dienen,  gantz  willich  vnd  vnentwiget. 
Datum  Bremen  Vndter'Vnser  einer  Pitzschier?  den  17.  Apritis  Anno  77. 

Andreas  Sievers,  Bassunist  sambt  andern  seinen  Mitgesellen, 

Brathstrummeter  zu  Bremen. 

DaB  der  Rat  seinen  Spielleuten  eine  bestimmte  Uniform  lieferte,  be- 
zeugt  eine  Rechnung  aus  dem  Jahre  1584  fur  die  Bekleidung  von 
4  Spielleuten  und  »noch  8  Dhenern*.  Jeder  einzelne  erhielt  »8  Ellen 
engl,  to  1  olden  Daler  vnd  10  el  voder  to  15  gr.«3)  Eine  stattliche 
Ratsmusik  im  Jahre  1585  beweist  ein  Schein  iiber  musikalische  Instru- 
mente,  die  den  Ratsnmsikanten  zur  Benutzung  iibergeben  wurden.  (Em 
X>o6ec  lfcumpfyortt,  £wo  Bommert,  ein  Scijalmeven,  <£m  E>ooer  Droer* 
pvpen,  X>re  Dulctan,  Vnb  neer  HMfcfje  03tgenA  werden  den  bestellten 
Trommetern  tljo  gebruden  ant>ercmttt>oriet  vnb  fyengebaljiv  bait  6emenad? 
6c  ange&u&e&e  3nfcumenie  fai  obgemelten  oes  Salj&es  Crommetern  in 
guoer  gemarfam  entfjoliem  Der  Rat  hat  das  Recht,  sie  jederzeit  von 
dem  Musiker  oder  seinen  Erben  zuriickzufordern.  Eine  zweiteilige  Ur- 
kunde,  durch  das  Wort  »Musica«  auseinander  geschnitten,  deren  eine 
Halfte  bei  dem  Rat,  die  zweite  bei  dem  ol&eften.  oet*  Cromper  in  £>ers 
macung  entljol&en,  legt  die  Bestimmung  rechtlich  fest4). 

Im  Vergleich  zu  den  Rechten  und  Pnichten  der  freien  und  angestell-  j 

ten  Spielleute  in  Hamburg  und  Lubeck,   den  Nacnbarstadten,  ist  das         | 
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11  Vgl/E,  Wustmann,  Muaikgeachichte  Leipzigs,     Bd,  L    1909,    B,  188.  % 
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Husikwesen  in  Bremen  einfacher  organisiert.  Die  Einrichtungen  der 
>Spielgreve«,  der  »Rollbruder«  und  >Bierfiedler«  scheinen  in  Bremen 
nicht  gewesen  zu  sein.  Die  aus  dem  Bnde  des  16.  Jahrh.  erhalteneh 
»Puncta  toorup  eines  <£tbaren  Hafyoes  SpeHfibe  fcfyolen  beeioigei  mer&en* 
bringen  auch  interessante  Hinweise  fur  die  kulturgeschichtliche  Entwick- 
lung  Bremens.  In  vierzehn  verschiedenen  Abschnitten  sind  bestimmte 
Ocsetze  aufgezeichnet,  denen  sich  die  Spielleute  unterwerfen  miisseh, 
sie  werden  wie  angestellte  Beamte  behandelt  und  streng  zwischen 
» Meister*  und  »Gesellen«  unterschieden.  Sie  sind  u.  a.  verpflichtet,  zu 
alien  Tagen,  den  Freitag  allein  ausgenommen,  vom  Turm  zu  blasen. 
Dasselbe  haben  sie  zu  tun,  wenn  em  fjerr  o&er  ^orfte  fcordj  6tcfc  Stabt 
tefyen  muroe.  Wenn  der  Rat  zusammen  ist,  ftcf  tH?o  ergetsett,  sollen  sie 
mit  verschiedenen  Instrumenten,  wenn  das  von  ihnen  verlangt  wird,  auf- 
spielen.  Auch  an  den  Festtagen  in  den  Kirch  en  miissen  sie  mit  musi- 
circn  und  sich  auf  BaBunen,  Zinken  und  andern  Instrumenten  horen 
lassen.  Bei  den  Hochzeiten  haben  sie  einem  Jeden  auf  zuspielen ,  %z 
geroe  ofmen  mat  eb&er  nicfyt,  »cl  ooer  roenig.  Diejenigen  Burger,  die 
nichts  gegeben  haben,  diirfen  die  Spielleute  nicht  verspotten,  auch  nicht 
beschimpfen  oder  sich  mit  fdjltmmen  Dennett  an  ihnen  rachen.  An  den 
Dienstagshochzeiten  soil  nicht  mit  der  Ctummen  aufgespielt  werden,  fon* 
iern  erftltcf  peer  Dan  fee  mit  6eu  tTrummeten,  6am  a  tft  mit  anoertt  3"* 
jkurnenten  aftots egeln,  tm&  be  tTrummetcu  nur  toe  Dentje  tfyom  Jjogeftett 
liQQtn  tlfO>  latcn.  Das  strenge  Verbot,  »Kost  oder  Dranck«  zu  unter- 
schlagen  oder  gar  aus  dem  Kosthause  f ortzutragen  *§  >  wirft  auf  die  Ele- 
mente,  aus  denen  sich  die  Ratsspielleute  zusammensetzten ,  ein  scharfes 
Licht  Freilich  waren  die  Meister  verpflichtet ,  nur  solche  Gesellen  zu 
halten,  batmxt  fc  tfyo  eljreit  befta^n  und  von  deren  Verhalten  sie  Rede 
und  Antwort  geben  konnten.  Die  4  letzten  Abschnitte  der  Punota  liber 
Dn&crljoltt  vnb  €molumenta  der  SpcIIu6e  bewilligen  dem  Meister  ein  Ge- 
halt  von  150  Reichstalern  jahrlich  und  freie  Wohnung*  Er  ist  von  der 
Accise  befreit  und  hat  das  alleinige  Recht  auf  die  »Dingstagskosten«, 
fiir  die  ihm  aber  freisteht  G-esellen  zur  Hiilfe  zu  mieten.  Diese  erhalten 
4  Reichstaler,  wenn  sie  por  6er  Bru&t  fjer  tiafy  vnb  vttf  6er  "K[«tfen 
blafefy  ^r  die  einfachen  Kosten  nur  4  fl. 

Durch  die  bevorzugte  Stellung  der  Ratsmusikanten  gegenuber  deft 
fremden  Spielleuten  kam  es  auch  in  Bremen,  wie  in  alien  andern  Stadten> 
hiiufig  zu  Reibereien  und  Streitigkeiten.  So  waren  z.  B,  zwei  Musici 
Bartoldt  Snider  und  Peter  Berken  aus  der  Stadt  verwiesen  worden, 
weil  sie  bei  einigen  Hochzeiten^  die  eigentlich  den  Ratsmusikanten  zii- 
kamen,  aufgespielt  batten,  da  diese  schon  an  anderer  Stelle  ihren  Dienst 
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1)  ibid. 
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tun  muBten.  Sie  bitten  nun  den  Rat  in  einer  umfangreichen  Beschwerde !) 
um  freien  Ein-  und  Ausgang  wie  andere  ehrliche  Leute,  m  damit  sie,  ohne 
den  angestellten  Spielleuten  zu  schaden,  *ein  Stucklein  brodt  Vordienen* 
konnten.  Auch  im  >Saxen  Lande,  Westphalen,  Ja,  auch  Hamborg, 
Lttnenborg,  Braunswig,  Magdeborg,  Grraffschafft  Lyppe  Schoinburg  vnd 
anderen  erbaren  Stadten*  seien  sie  geduldet  worden  und  in  der  »lesten 
Pestilentz  Zeit  alhie  zu  Bremen,  des  wir  Vnns  dann  Ynderdanig  be- 
danken«.  Nicht  ohne  »groifie  Smertze  vnd  Whemodt*  hatten  sie  den 
Befehl  des  Rahtes  »pareret  vnd  nacbgelebet*  und  baten  solche  plotzliche 
>Vorweisungc  aufzuheben, 

Gregen  einen  » Christopher  Vm me  sambt  seinen  consorten*  klagt  nun 
wieder  der  »Vnderdienstwillige,  bestalte  Stadt  Musicus  Johannes  Knop*2) 
bei  den  »groBgunstig  gebietenden  lieben  Herrn  der  Stadt,  daB  dieser 
noch  gegen  newliches,  bey  Poen  widerholetes  gebott  auf£  etzlichen  vnter- 
schiedlichen  vielen  Hochzeiten,  durch  sich  selbsten  und  seine  mitgehtilffen 
auffgewartet  vnd  gedienet  hatter  Er  und  seine  Gresellen  miiBten  >Immerzu 
vffen  thurm,  welches  jedoch  gem  vnd  willig  geschiehtt,  taglich  auffwarten, « 
Dadurch  waren  ihnen  die  »hende  geschlossen«,  sie  konnten  als  Stadtmusi- 
kanten  auBerhalb  der  Stadt  bei  »Adcl  und  Unadel*  keine  Hochzeiten 
bedienen  und  »dahero  ein  Stucklein  brots  erobern«,  Dagegen  stiinde  den 
Spielleuten  frei,  >  auBerhalb  dieser  guthen  Stadt  alle  und  Jegliche  Hoch- 
zeiten und  Grastmaler  zu  bedienen  und  zu  verwalten.*  Er  furchte,  wenn 
kein  rechtmaBiger  Wandel  geschaffen  werde,  wiirde  es  schlieBlich  auch 
in  dieser  »guten  Statt  fiir  sich  ruhmblich,  das  Ihre  bestalte  Musici 
fiir  andern  vnerfahrenen  Lyrendreyers  herfurgezogen  und  ofEeriret 
wiirden.* 

Zwei  Wochen  spater  wenden  sich  nun  als  Antwort  auf  Johann 
Knop*s  Beschwerde,  Christoffer  Meinsen,  Johann  Bruggemann  und 
Johann  Siversen  an  den  Rat3)  und  bitten  als  Spielleute  um  *admis- 
skmem  zu  den  Hochzeiten,  welche  Johann  Knop  nicht  begehrt*  Mit 
Entriistung  lehnen  sie  die  Bezeichnung  > Lyrendreyers*  ab  und  ftihren 
an,  daB  schon  ihre  iselige,  liebe  Eltern*  Burger  dieser  guten  Stadt  ge- 
wesen  und  [sich  >hieselbstens  ufi  G-eigen,  Fioles  und  andern  dergleichen 
Instrumenten  und  Seiden  Spielen  gebrauchet*.  .  Niemals  hatte  sie  jemand, 
die  sie  schon  >in  der  Jugend  dazu  Vngewieset  vnd  vnterrichtet * ,  daran 
gebindert.  Wenn  sie  keine  sonntagliche  Hochzeit  mehr  bedienen  sollten, 
miiBten  sie  mit  Weib  und  Kindern  verhungern.  Mit  den  fremden  Spiel- 
leuten hatten  sie  niemals  G-emeinschaft  gehabt,  auch  »ihre  lebetage 
HanB  Knop  nichts  zu  wieder  gethan.  <    Sie  hatten  nicht  einmal  an  jedem 


S.  10.    K.  2b.  1.    9.  Januar  1593. 
2)  S.  10.    K.  2a.  1.    10.  Nov.  1617. 
ibid.     27.  November  1617. 
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Sonntag  eine  Hochzeit  zu  bedienen,  wahrend  er  (Knop)  und  seine  Kinder 
*die  vbrigen  Allein  haben  muegen,  vnd  noch  dariiber  mit  Orgelldiensten 
versehen  sind«,  Denn,  so  heiBt  es  an  einer  andern  Stelle,  »ob  wir  woll 
die  Musik  so  volkomlich  nicht  alB  Mr.  Hansf  Knop  und  die  Seinen  ge- 
lernet,,  so  will  dennoch  der  gemeine  Mann,  so  der  Musik  vnerfahren, 
offtmals  von  Vns  lieber  bedienet  sein,  kan  efi  auch  mit  geringern  vn- 
kosten  thun,  alB  von  den  bestelten  Musicanten*,  Da  die  drei  unter- 
zeichneten  Spielleute  eine  20jahrige  Dienstzeit  in  Bremen  und  eine  40- 
und  50jlihrige .  Lehrzeit  in  der  Musik  anfiihren,  wlire  es  wohl  angiingig, 
in  Johann  Siversen  einen  Verwandten  des  AndreaB  Si  vers1),  vielleicht 
seinen  Sohn,  zu  vermuten. 

Mit  Johan  Knop  haben  wir  den  Namen  einer  kleinen  Bremer  Musiker- 
familie  kennen  gelernt,  die  vom  Ende  des  16.  bis  zur  Mitte  des  17,  JahrK 
eine  Rolle  im  Bremer  Musikleben  spielt.  Ein  Verzeichnis  der  Pastoren, 
Bauherren,  Diaconen,  Scbullebrer  und  Organisten  der  Kirche  St.  Ste- 
phanie erwahnt  einen  Paul  Knop,  der  1584  zum  Organisten  gewahlt 
und  1615  gestorben  ist.  Wegen  dieses  Paul  Knop  ist  auch  eine  Ein- 
gabe  des  Blirgermeisters  und  Eats  von  Bremen  an  den  Grafen  zu  Bent- 
heim  und  Steinforte3)  aus  dem  Jahre  1587  vorhanden*  Au3  derselben 
entnimmt  man}  daB  der  Vater  des  Paul,  Christoffer  Knop,  jung  gestorben 
war  und  sich  seine  Mutter  mit  ihrem  ersten  Mann,  Jobansen  Petzen 
»wiederum  ehelig  versprocben  und  eingelassen  hatte«.  Nach  ibrem  Tode 
wird  nun  den  Briidern  Paul  und  Johannes  Knop  ihr  vaterliches  Erbe 
vorenthalten.  DaB  Paul  Knop  seinen  Beruf  zur  allgemeinen  Zufrieden- 
heit  erfiillt  haben  inuB,  ersieht  man  aus  dem  Scbreiben  des  Rates,  der 
aeinen  Organisten  »Pawell  Knop,  in  seinen  billichenn  Sachen,  So  viel 
an  vnB,  gern  befiirdert  sehen  woltenn,  da  er  sich  in  seinem  anbevolenen 
Ampte  dermaBen  und  also  fiirhalten*.  Paul  Knop  batte  ein  jahrliches 
G-ehalt  von  30  Reichstalern  (den  Reichstaler  zu  49  Grote  gerechnetj, 
auBerdem  noch  lOTaler  fur  die  >hauBhauer«,  Spater  erhielt  er  50 Reicbs- 
taler und  sein  Sohn  Jobann  Knoop,  der  ihm  »biB  Anno  1619  succedireU} 
80  Reicbstaler4),  Uber  diesen  Johann  Knop,  der  Ratsmusikus  war, 
sind  wir  bereits  unterrichtet,  1618  erfabren  wir,  daB  der  >Alte  Joban 
Knop;  |  welcher  vor  diesem  die  Orgel  zu  St  Anscharij  Kircben  be- 
dienet: |  dermaBen  mit  scbwerer  langweriger  Leibsscbwachbeit  befallen, 
daB  ehr  solchen  Dienst  nun  henferner  woll  nicbt  wurde  verwalten  kon- 
nen«6).     1620  muB  er  gestorben  sein6),  denn  in  diesem  Jahre  wird  der 


1}  Tgl-  oben* 

2)  Bremen.    Kusterei  der  St,  Stephani -Kirche. 

3)  T.  4a,  4f.  1.    81.  Jan.  1587. 

4)  Koster,  a.  a.  O,   S.  257.  5)  %  4a.  2d.    21.  Juni  1618. 

6)   »Hans  Knopp  von  Bremen*  wird  auch  unter  den  berttlimten  53  Organisten 
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bestallte  Ratsmusifcus  Johann  Sommer  als  sein  Nachfolger  genannt,  der 
wieder  unter  seinen  Gresellen  Johannes  Knop  den  Jungjeren  und  einen 
Arendt  Knop  erwahnt.  Urn  die  Stelle  des  alten  Johanh  Knop  an  der 
St  Ansgarii  Kirche  bewirbt  sich  Petrus  zur  Lynden3)  fur  seinen  Sohn 
Johannes,  der  zu  >Sanct  Steffen  fiir  einen  Organisten  vff  ein  Jar  1st 
angenommen  worden,  biB  daB  M.  Lampadij  Sone  In  etwaB  cesser  ih- 
struirt  vnd  zu  solchem  Dienst  qualificirt  befunden  werden  konnte**  Der 
Vater  fiirchtet  mit  Recht,  daB  Johannes  zur  Lynden  sein  Amt  abtreten 
musse,  sobald  »deB  Lampadij  Sohn  wieder  zu  hauB  anlangen  wirt.« 
HenricusLampadiuSj  der  Sohn  des  Predigers  an  der  St.  Stephani  Kirche, 
erhielt  auch  1619,  als  Nachfolger  Johan  Knops,  des  Alteren,  die  Orga- 
nist enstellc  an  dieser  Kirche,  die  or  vor  aus  sich  tlich  bis  zum  Jahre  1625 
bekleidet  hat,  Sein  Gehalt  stieg  von  80  Kthlr,  bis  auf  120  Rthlr,  An 
der  St,  Ansgari  Kirche  *succedirte*  dem  Johan  Knop  nipht  Johannes 
zur  Linden,  sondern  es  wurde  > Thomas  JanB en,  ein  beriihmter  Musicus 
yon  Embden  verschriehen  und  allhier  zum  Organisten  angenommen.*  Er 
blieb  bis  zum  Jahre  1643  in  seinem  Amt4). 

Nach  dem  Tode  des  Johann  Knop,  der  1610  im  Biirgerbuch  als 
>Mr.  Johann  Knops  eines  Erb-Ilaths  Musici  filius  mit  einer  langen  buBen 
und  Sithgewehrc&)  aufgezeichnet  ist,  sollte  Hochzeits-  und  Kirchendienst 
augenscheinlich  getrennt  werden,  wenigstens  an  St.  Stephani,  Denn  aus 
dem  Jahre  1620  sind  verschiedene  Eingaben  eines  Diedrich  Knop  vor- 
handen,  der  sich  urn  eine  »vacirende  Kostenstelle  <  bewirbt  und  auf  eine 
dreiunddreiBigjahrige  Tatigkeit  seines  Vaters  im  Dienste  des  Rates  von 
Bremen  anspielt6). 
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als  36.  aufgefiihrt,  die  zu  der  >Probo  und  Lieferung  des  Orgelwerkes*  in  der  Schlofi- 
kirche  zu  Grtfningen  aus  mnterschiedlichen*  Stadten  im  Jahre  1696  sind  »beniffen 
worden*  und  das  Werk  »bespielet  und  examinierfc  haben«,  Vgl.  A,  Werckmeister, 
Organum  Grumgense  Redivivum  ,  ,  .  Qtiedlinburg.    1705,  | 

3)  Petrus  zur  Lynden  (Linden)  war  der  Nachfolger  von  Thomas  Von  Lunden  in 
Mildeatett  (der  &ltesta  Ort  im  Amt  Husum)  und  verwaltete  sein  Amt  als  Organist 
58  Jahre,  von  1690 — 1648.  (Vgl,  J.  Lass,  Sammlung  einigerHusumscher  Nachrichten, 
Flenahurg.  1760,  It.  S.  124)  Sein  Sohn  Johannes,  von  dem  hier  die  Rede  ist7 
wird  1624  ala  Organist  in  Husum  erw&hnt*  Er  starb  1662*  (VgL  E.  Praetorius, 
Mitteilungen  aus  norddeutschen  Archiven,  Samniclb&nde  der  I,  M*  G.  VII,  2 
S.  206,) 

4}  Koster,  a,  a.  0.  S.  146. 

5)  Bremen.    Staatsarchiv,  ,,, 

6)  T.  4a.  4f.  %  23.  Mtirs  1620  uaw.  —  Leider  ist  es  hier  nicht  mOglich,  go-  | 
nauer  auf  den  Stammbaum  der  Familie  Knop  (Knoop,  Knoep)  einzugehen,  Diderich 
Knop,  wie  auch  Arendt  Knop  sind  wohl  Briider  Joh.  Knop's  des  Jungeren,  und  S5hne 
Joh.  Knop'e  dos  Altercn.  Ebenao  kflnnten  sie  aber  auch  von  dem  Bruder 
des  Paul  Knop,  Johannes  Knop,  der  1587  erwiihnt  ist,  abetammen.  Doch  ist  die 
erste  Annahnie  wohl  die  richtige.  Nachforschungen  auf  dem  Stan  des  amt,  soweit 
Notizen  erhalten  sind,  gaben  keine  bestimmte  Auskunft,  bekunden  nur  eine  grofle 
Verbreitung  des  Namens  Knop. 
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Johann  Knoop,  der  Jiingere,  wird  im  Jahre  1625  als  Organist  an 
St.  Stephani  genannt  und  auch  zugleich  als  director  Musices  bezeichnet. 
£uerst  wird  er  in  einer  Eingabe  Johann  Sommer's,  des  Nachfolgers  von 
Job*  Knop,  erwahnt,  der  als  bestellter  Stadt- Musikus  fiir  sicb  und  seine 
5  Gesellen,  Johann  Knop,  Reiner  Rasche,  Henninghltothmann,  Arendt 
Knop,  Ehler  Hoyer,  urn  Schutz  gegen  die  Beeintrachtigung  ihres  Er- 
werbes  bei  den  Hochzeiten  durch  Unbefugte  bittet.  Da  er  jedem  Gre- 
sellen  24  Rthlr.  geben  muB,  klagt  Sommer  iiber  »die  beschwerliche 
HauBhaltungh,  in  dieser  geschwinden,  steigenden  Teurungh*,  Er  habe 
acht  Jabr  »in  der  auch  loblichen  Stadt  Lfineboreh  fiir  dero  Stadtmusicus 
gedienet*.  Es  ware  unrichtig,  dafi  >ein  Jeder  der  nur  in  dieser  lob- 
lichen Stadt  gelauffen  kumpt,  vnd  nichtes  taugenttlichs  erlernet,  Sich 
vnterstehen  darfU  Hochzeiten  anzunehmen  vnd  sich  bestellen  zu  lassen*1}. 
Johann  Sommer,  desseii  berufliche  Tatigkeit  mit  der  der  Eamilie  Knoop 
eng  verbunden  ist,  bittet  kurze  Zeit,  nachdem  er.  sein  Amt  als  best  all  ter 
Musicus  und  Instruments  t  angetreten,  nm  Yerleihung  des  Burgerrechts 
fiir  sich  und  die  Seinen2):  Er  habe  eine  geraume  Zeit  »an  Konigliehe, 
Fiirstliche,  vnd  Herrn,  Hoffen,  wie  dan  auch  inn  Loblichen  Stetten* 
seine  beste  Zeit  zugebracht,  und  das  »gemeine  teutsche  Sprichwordt,  In 
der  Exper ients:  wehr  woll  sitzt,  der  laBe  sein  Riigken*  zuia  teil  erfahren 
mussen.  * 

Lei  der  sagt  Sommer  nicht  genau,  wo  er  seinen  Wohnsitz  gehabt  hat, 
bevor  er  Burger  in  Bremen  geworden.  DaB  er  8  Jahre  Stadtmusikus  in 
Liineburg  war,  teilt  er  f reilich  mit,  doch  f  and  sich  bisher  dort  nur  sein  Name 



als  Komponist  in  einer  Cant^ena  scholastiea,  Schulgesange  fiir  die  Weihr 
nachtszeit  fiir  die  Jahre  1604 — 1606  von  Liineburger  Kantoren  und  Organi- 
sten8).  Auch  ist  er  wohl  mit  dem  Johann  Sommer  in  den  Sammelwerken 
von  Hildebrand  und  Fullsack  aus  den  Jahren  1607  und  1609  *)  identisch, 
der  als  Komponist  von  Paduanen  und  Galliarden  in  denselben  vertreten  ist 
In  Hamburg  ist  sein  Name  unter  den  Instrumentisten  odor  als  Director 
musices  nicht  aufgezahlt,  nur  wird  1580  ein  Turmblaser  Symon  Sommer 
erwahnt5).    Die  Annahme,  daB  er  um  1623  Hofkapellmeister  in  Holstein- 


i- 


• 


1)  S.  10.    K.  2  a.  1.     10.  April  1620, 

2)  S.  10.   K.  2&  1.    26.  Juni  1620.  3)  Liineburg.     Staatsarchiv. 
K.  N.  fol  207.    No.  5.     Nur  4  Stimmbucher  yorhanden, 

4)  AuGererlesene  Paduanen  und  Galliarden  erster  Theil.  Darin  24  liebliche 
Paduanen  und  auch  soviel  Galliarden  zu  fiinff  Stimmen  auff  allerley  Inatrumenten  / 
und  in  sonderheit  auff  Fiolen  zu  gebratichen  /  ,  .  .  durch  Zachariam  Fullsack  /  und 
Ohristian  Hildebrand  /  eines  Erb.  Bathes  der  loblichen  Stadt  Hamburg  bestellte 
Instrumentisten.  1607.  Hamburg  bei  Philipp  v.  Ohr.  —  No.  14,  18,  22  Paduanen, 
No.  21  u.  22  Galliarden  von  Sommer. 

Ander  Theil  /  auGerlesener  lieblicher  Paduanen  . .  .  Gedruckt  zu  Hamburg  /  bei 
Philipp  von  Ohr  Erb  en  ,  .  ,  —  No.  16  u.  17  Paduanen  und  Galliarden  von  Sommer, 

b)  Hamburg.    Staatsarchiv. 
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schen  Diensten  war1),  konnte  auf  Wahrbeit  beruhen,  da  ein  Schreiben 
aus  Schleswig  an  Dr.  PhiL  Caesar,  Prediger  zu  St.  Ansgarii  erhalten 
ist2),  in  welchem  er  sich  wegen  seiner  Entfernung  und  lahgeren  Abwesen- 
heit  von  Bremen  entschuldigt.  »Wegen  meines  langen  vnverhofften  auBen- 
bleibens  Jn  erwogener  betrachtung,  daB  in  der  Vasten  nicbts  fiir  micb 
zu  thuende  gewesen*  hofft  er,  >daB  seine  Gesellen  die  Arbeit  zweiffels- 
frey  mit  ihrem  fleis  dermaBen  wollmeinetlicb  verricbtet  haben,  daB  man 
meiner  gem  dabei  vergessen*.     Im  Fruhling  1624  ist  Sommer  wieder  in 

_ 

Bremen,  denn  er  und  Johann  Knoop  wenden  sicb  gemeinsam  als  »vnter- 
dienstwillige  vnd  pflichtschuldige  Bestalte  vnd  orUnari  Mus-iccmten*  an 
den  Rat,  da  »der  extraorUnari  Spielleute  itzo  so  viell  alse  niemahlB  ge- 
wesen  vnd  die  Thewrunge  aller  Dingen  so  groB,  daB  eB  hienfiiro  vn- 
muglich  sein  wirdt,  bevorab  bey  der  publzcirieti  newen  Kostordnung 3), 
vnB  mit  die  vnseren  von  dies  en  Dienste  nach  notturft  zu,  ernehren,  wo- 
fern,  daB  die  ein  vnd  auBscbleichende  spielleute  vnd  andere  fuschere 
nicbt  abgeschaffet  werden<4).  Es  miissen  damals  tatsachlich  viele  fremde 
Musikanten  in  Bremen  gewesen  sein,  denn  scbon  am  9,  Jan*  1624  be^ 
rich  ten  die  sogenannten  Wittheits  Protokolle5)  von  einer  »Supplic  der 
Raths  Musici  gegen  die  frembden  Musieanten*. 

»EineB  Ehrb.  Raths  Musikanten  batten  auch  eupplicirend  eingebracht, 
wie  daB  allerliand  fremde  Spielleute  einschlichen  vnd  bey  den  Hochseiten 
aufwarten  begeherten  derohalben,  daB  dieselben  mochten  abgewiesen  werden, 
Weil  nun  diB  begebren  erstlich  Eines  Ehrb.  Raths  Ordnung  und  mit  ibrea 
Musikanten  aufgerichteter  Bestallung  geniafi  auch  wegen  neuUch  publicirter 
Hochzeit  Ordnung  darinnen  alle  extra  ordinari  Schenkung,  welche  den  Spiel- 
leuten  zu  geschehen  pflegten,  aufgehoben,  nit  vnbillig,  alB  ist  petitioni  statt- 
geben  und  dem  Caewzerario  die „  Execution  anbefohlen  worden,* 

Eine  Wocbe  spater  als  Johann  Sommer  und  Johann  Knop  beklagen 
sich  wieder  >die  vnterdienstwillige  und  gehorsame  Burger*  Christoph 
WinBer  und  der  schon  aus  der  Eingabe  von  1617  bekannte  Johann 
Briiggemann  uber  die  Ratsmusikanten6). 

Diese  hatten  ihr  >jabrgelt  und  die  Dingstagshochzeiten,  jar  wen  ea  ibrer 
begebren    ist,    auch    die    Sontages  Koate    noch    dazu.     Konnen   sie    sich  nun 


1}  Vgl.  Eitner,  Quellenlexikon  Bd.  IX  S.  203.  —  Da  die  bier  aDgefiihrten 
Kompositionen  Sommer'a  nicbt  in  die  Zeit  seines  Bremer  Au  fen  thai  ts  fallen,  ist 
hier  yon  einer  Wtirdigung  und  zuaammenbangenden  Behandhmg  derselben  abge- 
g  eh  en  worden. 

2)  S.  10-   K.  2  a.  1.    17.  April  1622.      r 

3)  Bremen.  Staatsarchiv.  Wittheit  Protokolle  v.  8.  Sept.  1621,  —  14,  Mai  1627. 
S,  329.  1623,  d.  13.  Dez.  >Dem  Aufwand  von  Hochzeiten  soil  gewehret  werden* 
(Verzeichnia.) 

4)  B.  10.   K.  2  a.  %    1.  April  1624. 

5)  Bremen.    Staatsarchiv.    Witth,  Protokolle.    Vol.  II.    9,  Jan.  1624. 

6)  S.  10-   K.  2*  1.    9.  April  1624. 
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rfeichwol  davon  nicht  enthalten,-  wie  sollen  und  Konnen  dann  wir  nur  allein 
Ton  den  Gastereyen  leben.c  Seit  Weibnachten  batten  sie  nur  2  kleine 
(Jastoreien  gehabt.  Es  sei  ja  »loblich  und  wohlgeredt,  Quwm  quisque  norit 
art&M  ^n  h&c  se  exereeat}*  sie  hatten  nichts  anders  gelernet,  urn  sicb  mit 
Veib  und  Kindern  davon  zu  ernahren, 

Uber  Johann  Sommer  erfahren  wir  aus  den  Akte-n  nichts  mehr. 
Wenige  Jahre  spater,  1627  muB  er  gestorben  sein,  denn  es  sind  die 
Pimcta  erhalten,  worauf  »Mr,  Johan  Knop  als  Eathsmusikus  1627  auf 
Michaelis  bestellt*  und  angenommen  worden  ist1).  Sie  unterscheiden  sich 
nur  wenig  von  den  schon  bben  erwahnten,  bestehen  aus  13  Abschnitten, 
von  denen  der  erste  vom  Turmblasen  by  nnfer  Uvtn  ^frauu?en  handelt, 
das  am  Sonn&ag,  Dittgftag,  Domterft&ag  vnb  6en  Sottnamen&  stattfinden 
soil  Das  G-ehalt  des  >Meisters«  ist  das  gleiche  geblieben,  den  »G-esellenc 
werden  fiir  eine  vornebme  Hochzeit  6  Bikesdaler,  fiir  eine  des  zweiten 
Standee  4  Ethlr.  bewilligt  Als  Organist  an  der  Kirche  St.  Stepbani 
erhalt  Johann  Knop  120  Bremer  Eeichstaler,  auBerdem  ein  *eigen  Wohn- 
hauB«  und  Vicarial  gleich  der  >NieBung  aller  und  ieder  GKiter  und  He- 
bungen,  so  zu  der  Vicarie  Cecilie  gehbrig«,  die  der  »Bauherren  und  des 
Capittels  zu  Anscbarii  Vertrag*  fiir  die  Besoldung  des  Organisten  und 
Biilgetreters  am  5.  Januar  1607  festgesetzt  hatte*}. 

Johann  Knoops,  des  Jiingeren,  Tatigkeit  umfaflt  eine  Zeitdauer  von 
iiber  20  Jahren.  Auf  langere  Zeit  scheint  er  Bremen  nicht  vcrlassen  zu 
baben.  Seine  Amtstatigkeit  fallt  vorwiegend  in  schwere  Kriegszeiten,  und 
es  ist  genau  aus  den  Akten  zu  ersehen,  wie  Bremens  wirtscbaftliche  Verhalt- 
nisse  und  damit  aucb  die  Ausiibung  der  Musik  unter  diesen  leiden  muBten, 
1628  bittet  Knoops  erster  Geselle,  Eler  Hoyer,  um  die  gleichen  Ver- 
giinstigungen,  die  sein  Meister  Johann  bei  Lebzeiten  des  Johann  Sommer 
gehabt  hat3).  1630  wendet  sicb  Knop  selbst  an  den  Eat.  Da  die  »wol- 
weisen  und  hochgelarten  Herren*  aber  in  diesen  »jetzigen  hochbetruebten 
Zeiten  mitt  hochwichtigen  geschefften  praeocupireU ,  habe  er  eine  ge- 
raume  Zeit  stillgestanden  >vnd  es  kaum  diirfen  wagen  mitt  dieser  Sup- 
ication  naher  zu  treten.*  Er  habe  nach  Ableben  des  Johann  Sommer 
ein  Zeitlang  tlber  solcher  Ordnung,  so  vil  muglich,  gebalten*.  Nach  einer 
langwierigen  Krankbeit  sei  aber  wieder  eine  solche  Yerwirrung  eingerissen, 
so  wol  von  den  *ordenlichen  Organisten «  als  von  den  »vnbestalten  vnd 
den  Ignorandten* .  Er  wtirde  von  seinen  Gesellen  »ohn  VnderlaB,  mitt 
hochster  Vngedult  Uberlauffen,  mit  solchen  vnd  dergleichen  Klagen,  daB 
sie  den  Thurm  miissen  steigen  vnd  bedienen  vnd  nicbtes  zu  weniger  mitt 
Zug  und  Wachten  vnd  anderen  iiotwendigen  Biirgerlichen  aufflagen  nichts 


1)  S-  10.  K.  2  a.  1,    Michaelis  1627, 

2}  T.  4a.  2d.  1.    5.  Januar  1607.     Vgl.  Koster,  a,  a.  O.  S,  127;  S,  257 

3}  S.  10.    K.  2  a,  1.    2.  Mai  1628. 
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1)  ibid.   23.  Milrz  1630. 

2)  S.  10.   K.  2  a.  1    14.  Februar  1631. 

3)  Si;.  Martini  Kirche  1611—1626  p.  48.    T.  4a.  3.   K.  2a.  3. 
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wiirden  verschonet*.  Der  Rat  mochte  die  »angestellte  Ordnung*  wegen  der 
Hochzeiten  per  Decretum  wiederholen,  »vnd  die  Veberfahren  deroselben, 
dermaBen  ansehen,  das  ein  Jeder  ein  abschew  darob  gewinnen  vnd  baben 
moge*1),    Ein  Jahr  spater  beklagt  sicb  derselbe  Eler  Hoyer  bei  Burger- 
meister  und  Rat  uber  seinen  » jetzig  furgesetzten  Meister*  Jobann  Knop,        I 
der  ihm  den  4.  Pfenning  vor  jeder  Dienstagshoehzeit  vorenthalte.     Der- 
selbe kame  ihm  nach  seinem  Contract  zu}  wahrend  sein  Meister  behauptet,        ~% 
»es  wcbre  in  meiner  damahligen  Supplication  des  vierten  Pfennings  nicht 
gedacht  worden,  dessen  icb  denn  aucb  geme  gestendig  bin,  denn  es  war 
vnvonnoten,  viel  Wort  oder  "Wunders  davon  zu  macben,  dieweilen  ohne 
das  die  vierte  Pfenning  vnd  heuer,  nemblicb  20  rthlr.  einander  anhengig 
seindt,  dermassen,   daB    er,    (Knop)   als   ein  Diener  selbsten,  der  Obrig- 
keit  durchaus   nichtes  hatte  filrzuschreiben  vnd  derowegen  solches  wol 
muste  vngetrennet  lassen,  Wie  denn  aucb  in  der  Supplication  austriick- 
licb  stehet,  das  icb  anders  nichtes  Sehnte  nocb  begerte,  denn  was  mehr- 
besagter  Meister  Joban  Knop  bei  lcbzeiten  S,  Jobann  Sommers  empfan- 
gen  vnd  genossen  hatter     AuBerdem  hatte  er  ihm  geraten,  mit  seinem 
•  Consorten  Danielen  Strobein,  dem  elteren,  den  Vierten  Pfenning  zu- 
gleich  anzunehmen*,  wie  er  es  seinerzeit  mit  »  Reiner  Raschen  auch  ge- 
halten*.     Zum  SchluB   mochte  er   dem    »offt  beriirten  Meister  Johann 
Knop  diese  veralte  Regull  vor  Augen  stellen,  qui  facet  consentire  videhtr^ 
worumb  hatt  er  zu  rechter  Zeit  das  maull  denn  nicht  auffgethan?    Vnd 
worumb  hatt   er  solche  Handlung    durch  seine  ausgaben,  die  er  bereits 
in   das   dritte  Jahr  hat  Continuiret^  vnd  also  Selbst,   Selber  ratificzret, 
bestetigett  .  .  .  Das  sich  warhafftig  zu  verwundern  ist,  wenn  ein  Solcber 
Verstendiger  Mann  solche  absurda  an  den  Tag  gibt  vnd  sicb  selber  So 
vergeblich  beunruhigett*.     Sehr  entrustet  sich  Hoyer  iiber  Joh.  Knops 
Schwager,  Johannes  Eitzen,   »der  fiir  wenig  Jahren  seinen  Bezahlsberren 
zu,St.  Martini  aus  lauterem  Furwitz  den  Stuei  fUr  die  thiir  gesetzt,  seinen 
Abschied  genobmen,  naher  Daennemarkb  verreiset  vnd  vielleicht  daselbst 
weenig  vortheils  gespielt*.  Nun  »spinne«  man  »solch  vnzimbliche  newerung*,  ;j 

wie  man  ibn  und  einen  anderen  » -arm  en  guten  gesellen  aus  dem  Sattell  J 

heben  und  hingegen  einen  andern  {der  doch  zu  solchen  Diensten  nicht 
thiichtig  ist)*,  an  seine  Stelle  setzen  mochte2),  Johannes  Eitzen  war  Or- 
ganist an  der  Kirche  ,St  Martini  und  wird  in  den  Recbnungsbuchern 
derselben  1618  erwahnt*). 
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Zu  derselben  Zeit,  in  der  Johann  Knop  als  Organist  an  St.  Stephani  | 

und  als  Director  Musices  wirkteT  erfahren  wir  von  den  musikalischen  Ver- 
baltnissen  in  Bremen  noch  mancbes  andere  Interessante.  So  wird  z.  B.  von 
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derKirche  >Vnserlieben  Frauen*  im  Jahre  1634  berichtet,  daB  idie  Orgel 
nunmehr  fast  alt  und  durch  den  stetigen  gebrauch  sogar  verdorben,  daB 
Sie,  wie  vorhin  mit  nicbt  geringen  Vnkosten  zum  of teren  geschehen,  hin- 
fuhro  nicbt  mehr  zu  repariren  und  zu  beBeren  stehet,  sondern  ein  ganz  . 
Neues  werk  gemacht  werden  muB*1),  Die  Bauherren  derKirche  setzten 
sicb  mit  einem  »erfahrenen  Meister  und  Orgelmacher*  in  Verbindung, 
nachdem  schon  Anno  1628  »6  neue  Balgen  an  der  alt  en  Orgel  gemacbet, 
so  bei  420  fl.  gekostet*2).  Am  29.  August  1634  begann  der  Orgelmacber 
Job.  Siborg  die  neue  Orgel,  die  aber  erst  1641  fertig  wurde.  Sie  kostete 
9217  Kthlr,  13  grote,  zu  welcher  Summe  die  Gremeinde  durcb  Kollekten 
6217  Kthlr.  21  Grote  beisteuerte.  »Anno  1641*  wurden  >drei  beriibmte 
Organisten  aus  Hamburg  anhero  verschrieben,  (welches  auch  der  Kirchen 
liber  100  Rthlr.  gekostet)  und  baben  dieselbe  viele  Mangel  daran  ge- 
funden,  laut  einer  von  denselben  unterschriebenen  Censur,  so  noch  bei 
dieser  Kirchen  Torhanden  ist« 3). 

Zwei  der  >verschriebenen*  Organisten  sind  bekannt,  der  Name  des 
dritten  wird  nicht  genannt.  Von  Jacob  Praetorius,  dem  Sohn  des 
Hieronymus,  Schiller  von  Sweelinck  und  Organisten  an  St  Petri,  ist  das 
auf  die  Aufforderung  erhaltene  Antwortsschreiben  vom  20,  Mai  1641  *) 
erhalten  und  lautet: 

»Ehrenfeste  GrroBachfcbare  Wollwcyse  vnd  Vornehme  Insonders  Hochgeehrte 
Grrosgiinatige  Herren  Vnd  guete  Preunde. 

E,  Ernf.  Wollw,  GiinstL  AngenehtneneB  Schraiben  ist  myr  gepuerlich  ein- 
behiindigett,  Woraua  Ich  satsamb  Vernommen,  "Was  mafien  Herr  Johan 
Sidenborgh,  Vrgelbauer,  In  St.  Maryen  Kirchen  Alda  eine  Vrgoll  Pur 
Funff  Jahren  zu  machen  Ang^fangen,  Nuhn  Aber  perfectieret  hadt,  Dieselbe 
Auch  ehestes  tages  zu  liefern  endtschlossen  1st.  Purer  Ehrenf,  "Wollw.  Aber 
nach  den  bevorstehenden  Pfingstesfeyertagen  damitt  Zuvorfahren  geneiget, 
vnd  meyne  weinige  Peraohne  Vnter  Anderen  bey  sothaner  Lioferunge  gerne 
hah  en  und  sehen  mochten. 

Also  gebe  ich  E.  Ernf.  'Wollw.  Ich  hiemit  zu  Preundtlicher  Andtwordfc, 
das  Wan  es  deroselben  Also  auch  dem  Loblichen  Kirchspiell  mitt  Examina- 
tion vnd  Vberliefferung  gedachter  Vrgell  Alda  Zu  S.  Maryen  Zuvorfahren 
geliebtt,  vnd  me  in  or  weinigen  Porsohne  die  Zeit  angedeutet  wirdt,  das  ich 
Alsdan,  gelicbts  Godt  mich  bei  ihnen  einstellen,  demaelben  gueten  wercke 
meiner  geringen  Tenuitet  vnd  mueglichkeit  nach  beiwohnen,  vnd  wag  die 
Grelegenheit  erfordert,  nebenst  Anderen   gepuerlich  Vorrichten  willen. 

Son  at  en  hette  E.  Ernf.  Wollw,  do  es  also  konte  an  ges  telle  t  werden ?  das 
ich  mich  Allererst  in  der  fullen  wocben  nach  Pfingsten,  den  22.  oder  23.  Juny 
Von  hinnen  erheben  mochte,  weile  ich  ratione  Officij  vor  der  Zcit  nicht  gahr 
Woll  Absein  kan,  Ich  Dienstfr.  Zu  ersuechen,  Stelle  es  Aber  Alles  in  dero 
gueten  Discretion^  vnd  will  denselben  Ich  hiemit  nichts  Vorgeschrieben  habenn. 

1)  T.  4a.  le.    13.  Juli  1634. 

2)  Vgl  Koster,  a.  a.  0.  S:  39. 

3)  ibid,  s,  mm 

4)  T.  4a.  le.    20,  Mai  1641. 
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E,  Ernf,  Wollw.  In  Gottee  gnadigen  schutz  getrewlighst  empfehlendt. 
Datum  Hamburgh  A°   Ghristi  1641  denn  28*  Monatstagh  Mai 

E.  Ehrnf  Gn,   Wollw. 
*  Dienstwilliger  * 

Jacobus  Praetoriq.   Qrgn.1)* 

der  Zeit  vom  23. — 28*  Juni  muB  die  Probe  stattgefunden  haben. 
Denn  nachdem  »Johann  Siborch,  Orgelmacher*  in  einem  »VorzeichnuB, 
was  icb  an  der  orgell  nach  meinem  Vorstandt  zu  endern  nbtigt  Achte*2), 
in  9  Punkten  auseinander  gesetzt  bat,  was  er  selbst  noch  zu  b  ess  em 
wiinscht,  geben  Jacob  Praetorius  und  Heinrich  Scbeidemann3)  ihr 
Gutacbten  ab, 

*Anno  1641  am  28,  Jtmy*y  .so  lautet  daeselbe,  *8eindt  die  Pwncta  so  Von 
den  Hern  Organisten  Also  Herrn  Jacobo  Praetorio  vndt  Henrico  Scheidt- 
mann,  so  von  der  Kirchen  vnserer  Lieben  Frawen  zur  liefferung  der  Orgel 
verschrieben,  mit  dem  Orgelmacher  M.  Johann  Siburcb  eonf&riret.  Vndt  hat 
gedachter  Meiater  sich  auf  ieden  punkt,  absonderlich  nachfolgender  gestalt 
erklertc  10  verschiedene  Ausstellungen  sind  in  den  »Puncta*  aufgezeichnet. 
Im  5,  »will  er  (Siborg)  Versuchen,  so  viehl  immer  mugklichen  dieselbe 
Quinta  zwischen  a  vnd  d  reinzustimmen,  vnd  die  tertiwt  zu  scharffenc*). 

Mit  der  Bezahlung  an  Siburg  mlissen  die  Bauherren  noch  zuriick- 
gehalten  haben,  denn  1643  bittet  er  um  solche,  da  er  *bei  diesem  werckh 
mein  vnd  meiner  frawen  Silbergeschmeide  vnd  an  der  e  Sacben  versetzen 
miissen*.  Er  fragt  auch?  ob  *sie  mit  solchem  vorferttigten  opus  des 
Orgelwercks,  gentzlich  zufrieden  sind«,  und  hofft,  daB  >die  gantze  Burger- 
schafft,  die  vnser  lieben  Frawen  Kirchen  gehenT  dieselbe  Orgell  mit 
frewden  anhoren  vnd  ihnen  solches  werck  wolgefallen  tbut .  .  - 5) 

fiEine  Quittung6)  aus  deinselben  Jahre  beweist,  dafi  seine  Forderungen 
befriedigt  worden  sind  und  daB  ibm  »auf£  vorher  auB  den  Kirchenbuchern 
extrahirte  vnd  zugestaldte  Rechnung  Volkomlicbe  beBahlung  geschehen*, 
Fiir  sich  und  seine  Erben  stellt  er  feat,  daB  er  und  die  Seinigen  »von 
selbiger  Kirchen  das  geringste  nicht  mehr  zu  fordern,  sondern  zu  allem 
Dancke  contentiret  vnd  beBablet  worden «•  Im  ganzen  erhielt  er  950  Reichs- 
taler  >in  spetie,  wie  auch  ein  Burgerlicb  Kleidt*.  Die  Quittung  tragt 
die  Unterschrift:  »M,  Johann  Siborch  orgel  vnt  instrumental  acher,  mein 
bant. « 


1)  tlber  Praetoriue  ygL  Eitner,  a.  a- 0*  Bd.  VI U  S.  44  und  Max  Seiffert, 
Matthias  Weckmann  und  das  Collegium  Musicum  in  Hamburg,  Sammelb&nde  der 
L  M.  G.  n,  1  S.  128, 

2)  T.  4  a.  le.    1641  (vor  28.  Juni). 

3)  VgL  Eitner,  a.  a.  O.  Bd.  VIII  S.  478,  Die  im  Jahre  1641  erw&hnte  Reise 
nach  Liibeck  zur  Prufung  der  Orgel  war  vielleicht  mit  der  Fahrt  nach  Bremen 
verbunden. 

4)  T.  4  a.  ie.    28.  Juni  1641. 

5)  ibid.  27,  Marz  1643. 

6)  T.  4  a.  le.    17,  November  1643. 
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Wahrend  des  Baues  der  neuen  Orgel  war  die  Organis  tens  telle  an 
»vnser  lieben  Frawen*  unbesetet,  Fiir  seinen  Bruder  Julius  Ernst 
Rautenstein  wendet  sich  Mauritz  yoii  Rautenstein,  ein  Oldenburgisch- 
Delmenhorster  Amtmann,  wegen  des  »yacirenden  Organisten  Dienstes 
Zur  vnser  lieben  SYawen*  an  den  Rat  und  Biirgermeister  yon  Bremen 
urn  eine  auskommliche  Besoldung  f  iir  seinen  Bruder.  Er  habe  bereits  den 
Bescheid  erhalten,  daB  dieser  »sicli  nechstkommenden  Sonntag  alda  in  der 
Kirchenn  horen  laBen  solle,  Weil  er  dann  in  Fundamentis  der  Music 
dermaBen  erfahrenn,  das  er  Viel  stucken  vnd  bucber  selbst  Componirt, 
Aucb  Vornebmen  Fiirstenn  Vndt  Herrn,  vndt  die  Yornemtsten  orglen 
Zue  Magdeburgk,  Halberstadt  vnndt  debro  orter  bedienet  Yndt  eine 
sonderliche  ardt  vnnd  Liebligkeit  zuescblagen  hadt,  das  ibme  keiner  sol- 
ches  leichtlicb  Zuvor  thun  wirdt,  InmaBen  er  bey  der  Hocbwurdigen  vnd 
JYawen  AbtiBinnen  Zue  Quedlinburg  vfm  SchloBe  vnndt  einem  Ernvesten 
Rathe  in  der  Stadt  Zwei  orgeln  in  Verwaltunge,  davon  auch  einen  Ebr- 
lichenn  Vnterhalt  vnd  Besoldunge  hadt.  Aber  leider  die  eingeriBene 
Kriegsgefahr  von  tage  zu  tage  sich  alda  mehret,  also  das  dehro  orter, 
wie  andern  geschehne,  Sie  sicb  entlichen  ruins  vnd  Pliinderunge  besorgen 
muefien*,  so  habe  er  seinem  Bruder  geraten,  » Vmb  Yerhoffender  Sicher- 
heit  willen,  den  Vadrenden  organisten  Dienst  in  bemelter  Kircben  an- 
zunehmen,  Wan  ihm  dabey  ein  ehrlicher  Vnterhalt,  davon  er  sich  mit 
den  seinen  erlieh  vnterhalten,  Yermacbt  werden  konnte.*  Er  bate,  seinem 
Bruder  >die  Hohe  vnd  guete  Favor*  zu  erweisen,  ihm  eine  solche  Be- 
soldung und  Unterhalt  zu  gewahren,  daB  er7  *derKirehen  und  gemeinte 
lue  ehrenn*,  sein  ebrliches  Auskommen  habe1)*  Dem  Schreiben  liegt 
ein  Yerzeichnis  bei,  in  welcher  Weise  sein  G-ehalt  in  Quedlinburg  ge- 
regelt  war2). 


1)  T.  4a.  le.  11,  Januar  1637.  Vgl.  tlber  X  Ernst  Rauteustein  Eitner, 
a,  a-  0-  Bd.  VIII  S.  139  u,  140.  Der  oben  angefiihrte  Brief  kl&rt  manche  Zweifel 
bei  Eitner  auf.  Ob  Rautenstein  die  Stelle  in  Bremen  erbalten  hat,  iat  un- 
gewifi. 

2)  Verzeichnufi  "Was  die  Durcbleuchtige  Hochgeborene  Fa  r  a  tin  vnd  Fraw,  Praw 
Dorothea  Sophia,  ErwOhlte  Abtifiin  des  Keyser  freyen  Weltlicben  Stiffta  Quedlin- 
burgk,  geborne  Hertzogin  Zue  Sachs  en,  Landtgrilfin  in  Thueringen  vnd  Marggravin 
Zu  MeiBen  Meine  gnedige  Pilrstin  vnd  Praw,  Imgleichen  ein  Ernvester  Rahtt  der 
Stadt  Quedlinburgk,  mir,  Julio  Ernst  ft  Rautenstein,  an  Jerlichen  besoldung  vnd 
Unterhalt  geben,  wie  folget, 

Der  ScbloBorganist  hadt  sonst  in    der  Zeit  den  Tisch  zuvor  zue  Hoffe  gehabt,   1st  aber  an 

stadt  deflelbigen  mir  an  Kostgelde  verordnet,   62  Kthlr. 

mehr  ein  Wispel  Weiuen  25  Kthlr. 

Gelt  zu  Zeit  en  mehr  Itzo  wo  hi  30  Rthlr. 

Hierzue    geben  Vffs    neue    Jahr   I.  F.  Gil,    mir  Jerlichen  oine  gowifle  gutwillige  Vorehrtnig, 

Welch  e  ra cine  Antecesforen  vor  diesem   nicht   gehabt,    Von  der  Stadt  an  gelt,  Besoldunge 

liaben   die  Yorigen  Organisten    gehabt  40  Rthlr,,    mir  aber  zugelogt,    das  icb  Jehrlicher  he- 

!korome  75  Kthlr, 

Ein   WUpel  weitzeu  25  Rthlr 

3-  d,  IMG,    XiL     '  26 
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t 

Nachdem  1511  die  Domschule  abgebrannt  und  1528  nach  Aufhebung 
derKloster  dasKloster  der  sogenannten  »schwarzenM6nche«  in  eine  latei^ 
nische  Schule  umgewandelt  worden  war,  berichten  weder  Ohroniken,  noch 
irgend  eine  zeitgenossische  Quelle  naheres  Uber  die  Musikpflege  an  dieser 
Schule.  Die  Namen  der  Kantoren,  haufig  nur  die  Vornamen,  sind  uns 
freilich  zum  groBen  Teil  uberliefert,  docb  wis  sen  -wir  von  ihren  Lebens- 
schicksalen  sehr  wenig.  Von  einem  1569  angestellt  gewesenen  Kantor 
Clapmeyer  erEahrea  wir,  daB  er  sicb  am  24.  Harz  1571  beklagt,  plots:- 
lich  als  Schullebrer  entlassen  worden  zu  sein1).  Auch  als  1584  diese 
Lateinschule  sich  zum  Gymnasium  ilhcstre  entwickelt  hatte,  wird  bei 
Anordnung  des  Lehrplans  zunachst  anscheinend  weder  eines  Kantors, 
noch  der  Musik  als  Lehrfach  gedacht2).  DaB  dieselbe  aber  trotzdem  in 
der  Schule  gepflegt  wurde  und  sogar  eine  Rolle  gespielt  haben  muG,  er- 
sehen  wir  aus  erhaltenen  Quellen  des  17.  Jahrh.  und  dter  angesehenen 
Stellung?  die  der  Kantor,  ahnlich  wie  auch  in  Hamburg  an  der  Johannis- 
schule,  am  Gymnasium  ilhtstre  in  Bremen  einnahm.  Gerhard  Meier,  der 
beriihmte  Eektor  des  Gymnasiums,  das  eigentlich  fast  den  Charakter 
einer  Hochschule  hatte  und  auch  einen  solchen  Rang  einnahm3),  schildert 
in  zwei  Reden  die  Geschichte  der  Schule  und  erwahnt  mit  ganz  beson- 
derem  Lob  den  »Seliulkollegen«  und  Kantor  Gerhard  Flockenius,  der 
yon  1600 — 1622  dieses  Amt  bekleidetc.  Er  muB  sich  nicht  nur  als 
Sanger  und  Lehrer,  sondern  auf  alien  musikalischen  Gebieten  und  viel- 
leicht  auch  als  Komponist  ausgezeichnet  haben4),  Flocken  stammte  aus 
Westphalen,  er  war  zunachst  Kantor  zu  Ufflen  im  Lippischen5),  wurde 
nach    22jahriger    Tatigkeit    als    Kantor    in    Bremen    zum   Prediger    an 

An  Hoi z  9  grosc  Fader  Eichen  trtiege  holz,  wie  man  mit  4  Pfenien  vnd  Lastwagen  fuhreu 
kann,  Jcdes  zum  Weinigstcn-  zue  2i/o  Rtfalr.  gerechnet  thuedt  22  ty*  Rthlr. 

Snmma  dieser  Postenn  190  l/u  Rthlr* 

Daneben  ein  gantz  frey  Haus  vtid  Wolinung,  mit  KCichen,  Kellereu,  2  stueben  vnd  4  Kam- 
met u  Bohnen  Ynd  gutcr  Gelcgcubeit,  Alio  vnd  jede  burgerUchen  vnpflicbt,  niclits  aufige- 
nommen)  Excempt  vndt  ganz  frey, 

WaB  von  BraudtineBen  vjjd  audern  Accitcnticn  felt,  so  auch  cin  Zimbliches  Vnd  keiti  ge- 
ringes,  iamaBen  fast  allc  Dingstagc  Copulation es,  auBcrhalb  Atvent,  Vnd  Fastenzeit,  gib 
der  geringste  Burger  14  gute  Groschen,  die  Vermugstcn  aber  1  Golts.  odct  1  Rthlr, 

1}  T.  5a,  2c.  2a,.   unter    »Nachriehten  uber  Lehrer  der  Sehola  Bremensis,    die-         1 
schon  vor  Errichtung  des  Oymnasii  angestellt  ^ewcsen  8ind.« 

2)  T°*L  L  Fr.  Ik  en,  Das  bremifiche  Gymnasium  illtistre  im  17.  Jahrh.  Bremer 
Jahrbnch!  Bd.  KIL  Bremen  1883,  S.  29 ff.  —  Auch  in  diesem  interessanten  Anf- 
satz  findet  sich  kaum  eine  Erwahnnng  der  MusikverhtUtnisse  an  der  Schule. 

3)  Ein  Beweis  dafiir  ist  das  Album  studiosorum  ab  initio  Oymnasii  Bremensis 
de  1612  ad  nostra  tempora.  1810.  Das  Original  befindet  sich  auf  dem  Staataarchiv 
zu  Bremen,  eine  Abschriit  in  der  Stadtbibliothek.    Vgl.  auch  Ik  en,  a.  a.  0,  S-  23. 

4)  Qerhardi  Meieri  Or  alio  IL  Bremen  1684.  S.  178,  —  Flockenms  miisicvs- 
pro  ilia  aetate  catmlissimus  ,  .  -  Vgl  auch  MA  Her,  a,  a.  O.  S.  152  ff.  und  Dnntze, 
a.  a.  O.  Bd*  IV  1  693 ff, 

5)  Vgl.  Roterraund,,  a,  a.  0.  Bd.  I.  S.  125. 

I 


■■f 


•■/■ 


Cril 


» ji^wV'-' 


Ainalie  Arnheim,  Aus  dem  Bremer  Musikleben  im  17-  Jahrh.  391 

St.  Reinberti  erwahlt  und  starb  am  30.  November  1633  *}*  Als  Dichter 
lateinischer  Verse  lernen  wir  ihn  aus  zwei  erhaltenen  Hochzeitsgedichten 
kemien2).  Flocken  heiratete  am  20.  September  1612  Anna  Mening,  die 
Tochter  des  Predigers  an  der  Kirche  St*  Ansgarii,  ihrer  b eider  Sohn 
war    der   spatei*e   Dr.   Heinrich   Flocken,    Professor   und   Prediger   an 

■ 

St  Stephani.  In  der  erhaltenen  Hochzeitsgabe*)  sind  dem  jungen  Paare 
8  Gedichte  gewidmet,  in  denen  besonders  Mockens  Stelkmg  als  Kantoi* 
und  seiner  Beschaftigung  mit  der  Musik  gedacht  wird4). 

-Flockens  Nachfolger  als  Kantor  wurde  Christoph  Knipping,  der 
Altere,  tiber  dessen  Lebensgang  wir  durch  Leichencarmina5)  genau  unter- 
richtet  sind.  Er  wurde  am  16,  Juli  in  Bremen  von  »Ehrbaren  und  Christ- 
Erliebenden  El  tern  zur  Welt  gebohren<,  besuchte  in  seiner  Vaterstadt 
die  Schule  und  wurde  » durch  gnadige  Yorsehuug  1616  umb  Michael,  an 
sehligen  Hern  Christophorus  Steinius  Stelle,  in  Quinta  zum  Schulkollegen, 
hernach  1622  an  Herrn  Gerhard  Mocken's  in  Quart  a  zum  Praeceptor 
and  Cantor  bestellet*.  Seinen  beiden  Schuldiensten  hat  er  am  *Kaths- 
gymnasio  Treufleissig  zu  jeder  Zeit  mit  groBem  Ruhm  und  Lob  (wie 
jeclem  manniglich  bekannt),  auch  mit  unermefilichem  Nutzen  der  zarten 
Jugeud  38  Jahr  vorgestanden«.  In  dies  em  »jetztlauffenden  triiben 
1564.  Jahrec  wurde  er  >hach  Gottes  Willen  und  Raht  mit  Leibes- 
schwacbheit  befallen  .  .  .  .  und  am  3*  Tag  Nov  em  hero  .  .  ,  .  aus  dieser 
undanckbaren  Schularbeit  in  die  ewige  sehlige  Himmelsfreud  ver- 
setzet  .  •  .  .< 

Knipping's  Amtsdauer  umfaBte  eine  Zeit  von  fast  40  Jahren.     Zwei 
Eingaben  Knipping's    an   den  Rat  zu  Bremen6),    die   eine,  nachdem  er 


1)  VgL  J.  Ph.  Cassel,  Historiscbe  Nachrichten  von  dem  Hospital  St.  Rembert 
vor  Bremen-     Funftes  Stuck  >  ♦  ,  Bremen  1782,     S.  71. 

2)  Vom  28,  Miirz  1605  und  8.  August  1609-     Bremen.     Stadtbibliothek 

3)  In  honor  em  Nuptiarum  Dn,  Oerhardi  Floclcenij,  in  paedagogio  Bremensi  Prae- 
ceptoris  et  cantoris,  sponsae  Virgmis  Annae,  Revtrendi  Viri  Caspari  Meningi%  Pastoris 
in  ado  Ansgarij  Brem.  p.  m<  filiae,  sponsae  celebratanmi  d*  20.  Sept.  J..  2612.  Brem.  4.  — - 
Bremen.     Stadtbibliothek. 

4}  Als  erster  widmet  ihnen  Johannes  Lampadius?  Prediger  an  der  Kirche 
St.  Stefani,  dessen  Sohn  Nachfolger  von  JohannKnop,  dem  Alteren,  als  Organist 
an  St.  Stei'ani  wurde  (a*  oben),  ein  langes  Epos* 

5)  Ohn1  ein  Christlich  sehligs  Sterben  /  wird  kein  Mensch  zum  Himmel  Erben. 
Wolverdientes  Nachlob  / 

Auf  das  Christliche  Leben  /  und  Friihzeifcige  /  doch  gottselige  Absterben  des 
weiland  Wol*Ehrenvesten  /  Vielachtbaren  Wolgelarten  und  Kunsterfarnen  He  ire  n  / 
J,  Christophorus  Knipping  des  Eltern  /  der  weitberiihmten  Keiser*Freyen.  Reichs* 
Ansec»Statt  Bremen  Ehren  Kantors  /  PUhrera  und  Regierers  ihrer  Wolbestaiten 
Music  und  treu  fleiasigen  Schulcollegen  *  .  •  der  Hochbetriibten  Frau  Wittiben  / 
LeidtragendenUindern  und  Kin  des  kin  dem  , . .  aufgesetzetvonHenricusMcttengang/ 
K.  L  P,  Bremen /bey  Berthold  deVilliers,  Buehdr-  dea  lobL  Gymnasiums  daselbsfc 
1654. 

6)  S.  10.    K.  2a.  5.  2.     Mai  1635  und  10,  August  1652. 

26* 
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Bchon  13  Jabre  die  Stelle  als  Kantor  beldeidete,  die  letzte  2  Jahre  vor 
seinem  Tode,  fiihren  uns  wieder  mitten  in  das  Treiben  des  Bremer 
Musiklebens  binein  und  zeigen  die  musikaliscben  Verhaltnisse  von  einer  jj 
andern  Seite.  In  der  ersten  Eingabe  bandelt  es  sicb  urn  die  Hocbzeit  J| 
des  Lizentiaten  Helm,  zu  der  Knipping  »auf  des  Herrn  Brautigamb 
selbst  vndt  der  Braudt  engsten  Anverwandten  Begebren  mit  der  Music  J 
Jhnen  vndt  den  anwesenden  Herrn  zu  Ebren  vndt  Gefallen  aufgewartet. « 
Zu  -seinen  adjuvantes  hatte  er  etlicbe  studiosi  aufgefordert,  die  leider 
daiiir  »ein  vnverniinftlicber  Drancksabl  vndt  vnleidlicher  Ehrenverkleiner- 
liche  Schmabung  von  einer  Ehrbahren  Ratbsmusikanten*  erdulden  muBten. 
Die  studiosi  waren,  nacbdem  er  bereits  nacb  Hause  gegangen,  »mit  nacb- 
folgenden  Enrenverletzlicben  wortern  aus  scbmabsiicbtigen,  Neidiseben 
Hertzen  angefahren«,  sie  waren  »Fuscher,  Bonbasen  und  Bettler*  ge- 
nannt  '.worden.  Wer  dem  Cantor  und  den  Burscben  >Couranten  und 
dergleicben  sacben  zu  musiciren  unterweiset*,  ware  ein  Scbelm  gewesen. 
»Dem  Cantori  gebiibrete  nur  mit  Stimmen,  nicht  mit  Instrumenten  auff- 
zuwarten.*  Sie  wiirden  dem  Cantor  die  Instrumente  kurz  -und  klein 
scblagen.  —  Knipping  meint  nun,  daB  er  nur  daber  von  seinen  »Wieder- 
wertigen  auBgescbolten*  sei,  weil  er  keine  Lauten  und  andern  musicaliscben 
Instrumente  in  der  Kircbe  gebraucben  sollte.  »Ob  nun  zware  Ich  nicbt 
allein  solcbe  Musicaliscbe  Instrumente  mit  schwebrem  G-elde  an  mioh  ge- 
bracbt*,  so  scblieBt  er,  »mit  scbwebrer  MUbe  mich  vnd  andern  darauff 
aus  exercirm  vndt  nicbt  mit  geringen  Kosten  vnterbalten  muB,  Alles  zu 

dem  Ende die  Zuborer  zu  mebrer  Andacbt  vndt  Auffmerkung  zum 

Lobe  Gottes  auffgemuntert  vndt  meine  Hebe  Obrigkeit,  wie  aucb  die  lob- 
licbe  Biirgerscbafft,  daran  ein  gefallen  baben  mugen«,  wiirde  er,  wie  es 
einem  Diener  gebubrt,  dem  Befebl  des  Rates  folgen  und  » solcbe  Musica- 
liscbe Instrumente  ins  kiinfftige  binterlaBen*.  Er  bate  aber,  gegen  Jobann 
Knop,  Eler  Hoyer  und  Jobann  Rascbe  «Recbtsmittel  anzustrengen < , 
ihm  »eine  gebubrlicbe  Abbitte  deBwegen  zu  thun  vndt  sicb  zu  erkleren 
gegen  gewisse  vom  Woll  Ebrbaren  Rbade  dazu  deputirte  Comissarios « , 
daB  sie  ibm  >  daran  Vnrecbt  vnd  zu  viell  getban*. 

Zwiscben  der  ersten  und  zweiten  Eingabe  Knipping's  Hegt  ein  Zeit- 
raum  von  17  Jabren.  Zum  ersten  Male  erfabren  wir,  daB  sicb  scbon 
unter  Knipping  eine  Art  collegium  musicum  gebildet  bat,  daB  im  Jabre 
1635  studiosi  sicb  freiwillig  und  aus  Liebe  zur  Sacbe  mit  weltlicber  Musik 
bescbaftigten,  daB  neben  angestellten  und  bezablten  Musikern  aucb  Musik- 
Uebbaber  >Couranten«  und  dergleicben  Tanzstucke  vortrugen.  Inzwischen 
war  Eler  Hoyer  dem  Ratsmusikus  Jobann  Knop  als  »eltisten  Diener 
und  Musicante  adjwngirt  worden*1).  Als  »Tburmmann«  war  an  der  Kircbe 


1)  S.  10.    It.  2  a.  1.    30.  Jam  1636. 
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St  Ansgarii  auf  Jiirgen  Syvers  Jiirgen  Grevensborg  gefolgt,  der  sich 
uch  »als  gehorsamer  Burger  in  rnusica  Instrum&ntali  von  Jugend  auff 
euBerst  beflissen  und  zu  Zeiten  in  den  Kirchen  vff  den  Orgeln  und  zu 
Hochzeitten  vffgewartet1).  Ihm  wird  vom  Rat  das  Recht  zugestanden*), 
,dafi  wan  vnd  so  offte  Mr.  Johan  Knopff  die  Dingstags  oder  Sontagshoch- 
zeiten  mit  seinen  bestalten  Gesellen  allein  nicbt  bedienen  konnte,  alB- 
dan  JUrgen  Grevenborg  fur  einen  Jeglicben  andern  der  negate  sein  vnd 
dazu  alB  ein  geselle  berueffen  vnd  gefordert  werden  solte«.  Durch  diese 
MaBregel  entsteben  neue  Schwierigkeiten,  in  dem  sicb  nun  3  Parteien, 
Ratsmusikanten,  freie  Spielleute  und  der  .Tburmmann  Grevensborg*  um 
die  Bedienung  der  Hocbzeiten  streiten.  Nocb  15  Jahre  spater^  beschwert 
sich  Grevensborg,  der  Sobn,  welcher  am  .28.  Oktober  1658  seine  Be- 
stallung erhielt*),  uber  Eler  Hoyer,  daB  dieser  sich  »ohnlangst,  wahr 
der  25.  January,  bat  vntersteben  derffen  ihn  zu  praeteriren*  und  statt 
aeiner  Zunftgesellen  »nicht  allein  seinen  Jungen  (Eler  Hoyer  jun.),  son- 
dern  nocb  einen  andern,  nabmens  Bartolt  Si  Ban  dabei  auf  zusetzen. « 
Es  ware  ihm  kaum  mbglich,  die  »nothwendigen  gehelffen*  aufzubringen, 
»weil  Sie  von  gedacbten  M.  Eler  Hoyer  davon  abgemabnet,  ja  mittelst 
verwegerung  anderwertiger  Beforderung  abgescbrecket  werden,  wie  ich 
solcbes   newlichere  Zeit   bei   meinem  eigenen  Bruder*)  leider!    erfabren 

miissen. « 

Als  Nacbfolger  Jobann  Knops  war  sein  »aldesteri  Geselle  Eler  Hoyer 
als  Ratsmusikus    » coram  Senaiu  am  4.  May  Ao,  1648  beeidigt  worden*. 

■ 

1)  S.  10.    K.  2  a.  3.    4.  Mai  1640. 

2)  S.  10.   K.  2  a.  1.   August  1644.' 

3)  S.  10.   K.  2a.  3.    4.  Februar  1659. 

4}  ibid.    —   Extract   aufi   JUrgen   Grevenborgs   Bestallung  de  dato  looB,   aen 

28.  Oktobr.  _ 

5)  Ea  liegt  nahe,  bei  dem  Namen  >Grevenborg«  (Gravensburg)  an  eine  ver- 
deutschung  und  einen  Zusammenhang  mit  dem  Namen  Borcbgrevinck  (Borggrefing 
oder  Burggrefing)  au  denken.  —  Die  Kamniererrechnungen  (1613—1632)  aue  Liine- 
burg  (Stadtarchiv)  erwilhnen  1613  einen  .Musikanten  Hinrich  Burckgrefing,  an- 
fSlnglich  sicb  selbst  bestellen  zu  lassen  288  Tblr.  12  gr.«  (Vgl.  dazu  S.  A.  E.  Hagen, 
Kritik  tiber  Hammerich's  Mtisilcen  vet  Christian  IVHof.  Bistorisk  Tidsskrift  S.  434, 
der  einen  Heinricb  Borchgrevingkals  >Instrumentist«  des  Herzogs  Joban  Adolpb 
von  Gottorp,  und  seine  Bestallung  vom  9.  Juni  1602  erwahnt.)  —  In  den  »Acta 
der  Stadtturmer,  sogen.  Rollbrtlder  .  . .  1669—1670*  (Ltlneburg,  Stadtarchiv)  findet 
sich  Leonbard  Burggrafing.  (Vgl.  tiber  ihn  Eitner,  a.  a.  0.  Bd.  II  S.  242.)  — 
In  den  Registern  »bey  der  ftirstlichen  Rentenkammer  zu  Zellet  von  Ostern  1635—3b 
(Hannover,  Staataarchiv)  wird  ein  Benert  (Berndt)  Borggreffing  gefuhrt,  der 
60  Thlr.  Gehalt  erhalt.  —  Vielleicht  sind  einige  der  genannten  unter  eicb  und  mit 
Melcbior  Borchgrevinck  verwandt  (Vgl.  Eitner,  a.  a.  O.  Bd.  II  S.  130.)  —  ^u^h 
tiber  einen  Bonaventura  BorchgTevinck  geben  einige  Bremensia  Auskunft. 
Die  Tocbter  deseelben  vermahlt  sich  mit  Johannes  Tilemann-Scbenk,  einem  Bremer 
Burger  in  angesebener  Stellung.  Im  Jahre  1697  wurde  ihnen  ein  Sohn  Johannes 
geboren,  von  dem  erzahlt  wird,  daG  er  .zu  den  Freyen  Kiinstcn  und  Sprachen 
gleichsahm  von  Natur  gewidmet  schien.«     Noch  mehrere  Generationen  hindurcn, 
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Aus   den   erhaltenen  Puncta1)  interessiert  besonders  Punkt  5,   der  zum 
ersten  Male   die  Stellung  des  Katmusikus   dem  Kantor  gegeniiber  klat- 
stelltj  die  bisber  noch  nicht  erwahnt  worden  war,     Vidleicht  war  diese 
Einschiebung    durch   Knipping's    Beschwerde    veranlafit   worden.     >Der 
Rathsmusikus  soil  schuldig  sein«,  so  lautet  Punkt  5,  »mit  seinen  Gesellen 
in  der  Pfarrkirchen,  woher  Music  gehalten  wirdt,  sonderlich  vfE  den  f  est- , 
tagen  zu  erscheinen  und  des  Cantoris,    aucb  des  Organisten  Music  mit 
ihren  Instrument  en  nacb  Mueglicbkeit  zu  verzieren.*     Aucb  soil  er  und 
seine  G-esellen  verpflicbtet  sein,  (Punkt  6)  >wan  er  mit  dem  Cantorn  in 
der  Earchen  oder  sonst  rnusieiren  wirdt,   des  Cantoris  direction  in  An- 
stellung   der  Music  zu  folgen.-c     Welter  wird  in  den  Puncta  auf  eine 
neue  Hocbzeitsordnung  angespielt,    deren  Erscheinen  in  kurzester  Zeit 
bevorstehe,  und  die  neue' Bestimmungen  >vom  Dantzen*  entbalten  wiirde. 
Tiber   die   neue   Hocbzeitsordnung,    die   nocb   in  demselben  Monat   der 
Offentlichkeit  iibergeben  wird,   beschweren  sich   sofort  de*  neu  bestallte 
Ratsmusilcus  Eler  Hoyer  *sampt  seinen  Gesellen*2),    Da  eine  bestimmte 
Summe  fur  die  Bedienung  der  Hochzeiten  festgesetzt  sei}  gingen  die  so- 
genannten  »$portulae  des  Dantzens*  fur  die  Spielleute  verloren.    Es  ware 
unmoglich,   fiir  die  Tantze  »gar  kein  praesent*   anzunehmen,   nocb  sich 
deswegen  »von  dem  Vortantzer  einige  Heller  geben  zu  lassen*,  obgleich, 
wie  es  an  einer  andern  Stelle  der  Beschwerde  beiBt,  »in  benachbarten 
vornehmen  Stadten  solch'  ein  Tantz  Verschrunge  nicht  iiblich  ist,  und  den 
Musicanten  daseibst  ein  sodanes  Solarium  verordnet* 

Unzufriedenbeit  mit  den  bestehenden  Einrichtungen  bildet  aucb  den 
Inhalt  der  zweiten  Eingabe  Knipping's  des  Alteren,  die  er  am  10*  August 
1652,  wenige  Jahre  vor  seinem  Tode?  an  den  Biirgermeister  und  Rat 
ricbtet  35  Jahre  waren  bereits  von  Zeit  seines  ersten  Praceptorats  an 
der  lateinischen  Schule  und  bereits  30  des  ihm  »hochgunstig  demandirten  || 
Ganiorats*  verstrichen.  Er  habe  es  weder  an  MeiB,  Eosten,  Miihe  und 
Arbeit,  »vmb  eine  gute,  wollgeordnete  Music  nichts  weniger  in  den  Kirchen 
alB  auf  Hochzeiten  vnd  fiirnehmen  Gastmahlen*  bier  fehlen  lassen.  Nun-  § 
ware  aber  ein  Delmenhorstischer  Violist,  Christoph  DieBner  angekom- 
men,  welcher  nicht  nur  mit  >instrumentalischer«,  sondern  auch  >vocali- 
scher  music*  hin  und  wieder  in  der  Kirche  und  auch  sonst  sich  horen 
lasse  und  *bey  der  Jugend  vnd  anderen  ohnwissenden,  wo  nicht   auch 

bis  zum  Jahre  1713,  wird  sogar  noch  die  >T)bergroj3niutter  Frau  Margaretha  Borg- 
grafing,  T.  T.  Herrn  Bonaventura's  Borggrafings  Eheleibliche  Tochter*  riihmend 
anfgefiihrt*  Unter  den  Bremer  Akten  ist  der  >Musicus  Bonaventura  Borcbgrevinck* 
um  1579  nicht  namentlich  erwahnt  (VgL  fiber  ihn  auBer  Eitner,  a.  a.  0,  Bd.  II 
S.  130,  Hammerich,  Die  Muaik  am  Hofe  Christian  IV.  Vierteljahrdschrift  fur 
Musikw.  Bd.  IX  S,  65  u,  S.  A.  E.  Ha  gen,  a.  a.  0,  S.  434  u.  435,  auch  M.  Zulauf, 
Beitrage  zur  Geschichte  der  Landgraflich-Hessischen  Hofkapelle  zu  Cassel'bis  auf 
die  Zeit  Moritz  dea  Gelehrten.    Cassel,  1902.     S.  46-) 

1}  S.  10.   K,  2  a.  1.    4.  Mai  1648.  2j  Ibid.    23.  Mai  1648. 
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miB<ronstigen  Personen*  zu  seinem  »nicht  geringen  despect,  der  newe 
Cantor  genennet  werde.*  Wenn  man  aber  so  weit  gehen  wollte,  diesem 
Violisten  »auch  wcato  musica  dabei  zu  verstatten*  und  ihm  *zum  Neben. 
Gantore  gesetzet*  werde,  so  mochte  er  ganz  besonders  erwahnen,  daB 
er  biBhero,  Jabr  era,  Jahr  auB,  mil  der  lieben  Jugend,  so  woll  studiosis 
publicis,  alB  auch  etlichen  disdpulis  classicis,  ein  Collegium  Musicum 
gratis  vnd  ohne  einigen  GrenoB  oder  entgelt  gehalten*.  EinnnddrefBig 
Jahre  habe  er  ein  solches  »mit  zuzeugungh,  auch  vnterhaltung  verschie- 
dener  kostbahrer  musicalischer  insfrumenten,  alB  eines  newen  positifs, 
regals,  Cktvecimbels,  vieler  geygen,  Lauten,  Floyten,  octaven-bafi  con- 
UntdreU)  auch  die  erforderlichen  »inusicaiisclienBiicher<  dazu  anges  chaff  t, 
> (welches  sonst  ex  publico  zu  geschehen  pfleget)<.  Alles  dieses  habe  er 
nur  in  deni  Wunsche  ausgefiihrt,  »damit  bey  dieser  guten  Schule  ein 
-bestendiges  Seminarium  unterhalten  werden  miichte,  darauB  jederzeit  in 
actibus  SolenibuSy  vnd  auch  in  der  Gemeine  des  Herrn  vnd  sonsten  bei 
furfallenden  Gelegenheiten  eine  vollstendige  music  konnte  vnd.  muchte 

f ormiret  werden <    Durch  solche,  newen  eingeschlichenen  Cantores, 

wie  dieser  Viol  is t  mit  seinem  Sohn  will«;  konnte  der  » guten  Statt  und 
dero  Borcheuj  Schulen  vnd  ganzen  Polizeiwesens  nur  schaden  vnd  hinder- 
niB  kommen*.  Der  Rat  raoge  eine  Bestimmung  treffen,  damit,  wenn 
moglich,  »ein  bestendiges  Seminarium  Musicum  bey  dieser  guten  Schule 
erhalten*,  er  in  seinem  ^officio  nicht  betrubet,  auch  so  wemghperobliquum 
alB  pen*  directum  dabei  verunglimpffet  werde  ,  •  .« 

In  der  Sitzung  des  Senats  vom  6,  September  1652  ist  dann  beschlossen 
worden,  »dem  Cantori  zuzurehden,  weill  noch  zur  Zeitt  mitt  dem  Vio- 
listen Christophero  Dusenern  nichts  vorgangen,  wodurch  Er  in  seinem 
'Cantorat  beeintrachtigt  worden.*  Wichtiger  als  die  personlichen  Wunsche 
Knipping's  sind  die  interessanten  kulturhistorischen  Bemerkungen  der 
umfangreichen  Beschwerde*  Deutlich  geht  aus  diesen  hervor,  daB  in  den 
30  Jahren,  in  denen  Knipping  dem  Kantorat  vorstand,  ein  bewegtes, 
musikalisches  Leben  in  Schule,  Kirche  und  bei  Pestlichkeiten  in  Bremen 
geherrscht  hat,  daB  durch  die  collegia  musica  groBere  musikalische  Auf- 
i uhrungen  stattfanden  und  daB  der  Kantor  Knipping  durchaus  die  Rechte 
und  Pflichten  eines  director  musices  in  sich  vereinigte.  Wir  sind  sogar 
iiber  den  Ort  unterrichtet,  in  welchem  bis  zum  Jahre  1682  das  collegium 
musicum  seine  Zusammenkiinfte  abhielt.  Kachdem  die  urspriinglicbe 
Bibliothek  der  Monche  zunachst  als  Prima  eingerichtet  worden  war,  wurde 
diese  spater  fiir  die  Profess  or  en  bestimmt,  Man  teilte  den  Eaum  und 
schlug  ein  kleines  Zimmer  davon  ab3  >so  hernach  lange  Jahr  das  Col- 
legium Musicum  gewesenj  anjetzo  aber  die  Anatomie-K^mmet  ist<  *). 


1)  Vgl.  Koster ,  a,  a.  0,  S.  415. 
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I>er  von  Knipping  so  stark  angefeindete  Violist  Christopher  Dusener 
wurde  am,  24.  Juni  1652  von  Biirgermeister  und  Rat  zu  einem  »Musi- 
kanten  und  Violisten  bestallt  und  angenommen.*  Seine  einzige  Pflicht 
war,  an  Festtagen,  so  oft  es  gewunscht  wurde,  »  auff  zuwarten  vnd  mit 
der  Violen  zu  musiciren..  Fur  seine  Dienste  und  Bemiihung  wurde  ihm, 
wie  auch  seinen  Kindern,  »gebohrnen  vnd  vngebohrnen  vorerst  das  Burger- 
recht  geschencket  „ .  .  .«  %  Aus  der  Bestallung  ersehen  wir,  daB  Diese- 
ner'g  Kunst  selir  geschiitzt  wurde,  und  man  geht  wohl  nicht  fehl,  in  ihm 
einen  jener  beruhmten  englischen  Violiaten  zu  vermuten,  die  im  17.  Jahrh. 
fast  an  alien  Furstenhbfen  und  in  den  meisten  groBen  Stadten  zu  finden 
sind.  Der  Name  Diesner  {DiBner,  Dusener)  findet  sich  als  Disineer  in 
einer  gedruckten  Suitensammlung  auf  der  Bibliothek  zu  Kassel2},  viel- 
leicht  ist  ihr  Verfasser,  Gerhard  Disineer,  der  Sohn  des  Violisten,  von 
dem  in  Knippiug's  Beschwerde  auch  die  Rede  ist.  Christoph  Dusener 
wird  urn  1650  unter  den  Dienern  des  Anton  Griinther,  Gfafen  zu  Olden- 
burg und  Delmenhorsts)  geftihrt.  Dort  ist  er  nach  dem  »Harfeniste«  als 
>Musikante«  genannt*).  1635—1636  ist  er  im  »Eegister  der  fiirstlichen 
Rentenkammer  zu  Celle*  unter  »Musikanten<  mit  dem  »Lautenista«  und 
Joacbimus  Wechlin,  HanB  Baltzer,  Lorenz  Delius,  Jurg  Sommers, 
Borggr effing  als  Empfanger  »von  25  Thlr.  vom  balben  Jahre«  auf- 
gef  uhrt 6). 

Wahrend  bisber  die  Mitteilungen  tiber  die  Musiker  selbst  ein  ver- 
haltnismaBig  anschaulicbes,  wenn  auch  noch  nicht  liickenloses  Bild  ihres 
Lebens  und  Wirkens  in  Bremen  geben,  sind  die  Nachrichten  iiber  die 
Musikwerke,  die  in  Kirche,  Schule  und  bei  festlichen  Veranstaltungen 
vorgefiihrt  wurden,  sehr  gering.  Mit  der  Einrichtung  der  ersten  Bucb- 
druckerei  in  Bremen  durcb  Arendt  WeBel*)  urn  1580,  muB  sich  ein 
lebhafter  Vertrieb  von  Druckwerken,  Buchern,  Verordnungen  und  Musi- 
kalien  entwickelt  haben,  denn  es  ist  eine  ganze  Anzahl  von  geistlichen, 
weltlichen  und  theoretischen  musikalischen  Werken  von  Musikern,  die 
Bremen  nicht  zu  ihrem  Wohnsitz  hatten,  erhalten7).    Bei  Arendt  WeBel 

1)  S.  10.    K.  2  a,  1.     24.  Juni  1652. 

2)_  Instrumental  Ayrs  in   Three  and  four  Parts.     Two   Trebbles   Tenor  and  Baft. 
_   %a%n%ng  great  variety  of  Music  .  .  .  fitted  for  all  Hands  and  Capacities  by  Gerhard 
Ihesvneer.    {Vgl.  Eitner,  a.  a.  O.  Bd.  Ill  S.  210.) 

3)  Vgl.  flber  Anton  Ganther,  Joh.  Wolfram,  Gesehichte  des  Oldenburirer  Sine- 
vereine  .  .  .  Oldenburg  1896. 

4)  Oldenburg.  Staatsarchiv.  Manuskriptensammlung.  Diener  des  Anton  Giintber. 
1603 — 1667. 

5)  Hannover.    Staatsarcbiv.     Kammereirechnungen  Zelle. 

,  .,  ,.6)  ,A1>nandlan&   T«n    der  Buchdruckerkunst.     Bremen   1760.     (Bremen,   Stadt- 
bibhothek.) 

_  7)  Auf  den  Bibliotheken  zu  Hamburg,  Hannover,  Lflneburg  usw.  z.  B.  die  theo- 
retischen Werke  von  Otto  Gibelius,  von  Job.  Jacob  La  we  usw. 
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und  seinen  Erben,  bei  den  Peters,  de  Yilliers,  Hermann  und  Bert- 
hold  Brauer,  Jacob  Kohler,  Johann  Jani  usw.  erschienen  das  gauze 
17,  Jabrb,  hindurch  jedenfalls  aucli  die  Werke  der  Bremer  Organisten 
und  Kantoren  selbst,  die  leider  zum  groBten  Teil  ein  Opfer  der  Zer- 
storungen  des  30jahrigen  Krieges  geworden  sein  miissen.  Vielleicht  ist 
auch  ein  Teil  noch  nach  Schweden  herttbergerettet  worden  oder  findet 
sich  noch.  an  andern  Bibliotheken1).  Merkwtirdigerweise  enthalten  auch 
die  zahlreich.  erhaltenen  Hochzeits-  und  Leichencarmina  vom  Ende  des 
16,  und  Anfang  des  17,  Jahrh.  nur  ein  musikalisches  Stuck2),  im  Gregen- 
satz  zu  Hamburg,  das  schon  vom  16.  Jahrh*  Grelegenheitskompositionen 
von  bedeutenden  Meistern  besitzt. 

Aus  der  Organistenfamilie  Knoep  ist  Liider  Knoep  >  der  der  Nach- 
folger  seines  Yaters  urn  1646  als  Organist  an  St,  Stephani  wird,  der 
erste,  der  als  Komponist  mit  gedruckten  Werken  vor  die  Offentlichkeit 
tritt  In  der  Yorrede  seines  1652  in  Bremen  gedruckten  Suitenwerkes 
»Erster  Teil  newer  Paduanen,  Galliarden,  Balletten,  Mascaraden,  Arien 
AUemanden,  Couranten  vnd  Sarabanden,  Mit  3  Stimmen  auf  Yiolen  zu 
Spielen  sampt  dem  GeneralbaB  gesetzet«3),  die  er  Hatsherren  und  Bau- 
herren  zu  St  Stephan,  seinen  >groBgiinstigen7  Hochgeehrten  Herren 
Eautoren  und  miichtigen  Befordern*  widmet,  zeigt  er  sich  als  ein  dank- 
barer  Sohn  und  EnkeL     Die  Yorrede  lautet: 

*Wann  ich  j  Edl.  Ehrenw.  groGachtb,  HoehgeL  Hoch-  und  Wolw.  Herren  /  be- 
trachto  /  wie  mem  Sahliger  GroBvatter  /  auch  in  kurzen  Jahren  /  abgelebter  Vatter, 
S&M.  Gedechtn.  beyde  wolverordnete  S tad tmeis tern  dieeer  Kayseri,  freyen  Reichs- 
Stadt  Bremen  /  sich  Gott  sei  Danck  /  zimblicb  woll  vmb  die  edle  Mueic-Kunat 
verdicnet  gemacht  /  also  daB  derer  noch  immer  nicht  olin  ruhm  gedacht  wird  / 
auch  allezeit  gute  geneigte  GOnner  gefunden  /  durch  welche  aie  zu  eyferiger  fort- 
eetzung  ihres  Amptes  auffgemuntert  vnd  erweckefc  Bind;  als  hab  ich  /  wiewol  in 
weitem  nicht  konimend  an  den  Rukm  meiner  Yorfahren  /  noch  denen  zxx  ver- 
gletcben  bin  /  auff  embsiges  anhalten  guter  Freunde  /  nicht  vmbhin  konnen  /  gegen- 
wertiges  Wercklein  an  das  liecht  zu  geben  /  nicht  meine  Ehre  hiedurch  zu  such en  / 
eondern  damit  meiner  Voreltern  Nahtne  und  Ruhm  endlich  nicht  gar  der  Vergessen- 
heit  miicbte  einverleibet  werden- 

Weil  mir  nun  wall  bewuBt  j  daB  es  auch  bey  dieaeni  geringen  Wercklein  an 
momis  vnd  naseweisen  Split terricb tern  nicht  e  mange  In  weide  /  alC  hab  ich  theils 
aus  dieeer  Vhraachen  /  theils  aus  bewuster  Favor  vnd  Gunat  /  welche  E-  Edle  Ehrw. 

i  ■ 

1)  >Geistliche  Lieder*  erschienen  1583,  gedruckt  bei  Areufc  Wessel-  —  Ea  ist 
hier  leider  nicht  moglich,  auf  die  grofie  Anzahl  der  geistlichen  Liederaammlungen 
und  Gesangbtlcher  einzugehen,   die  in  Bremen  erschienen  eind  und  die  die  Stadt- 

bibliotheken  zu  Bremen  und  Hamburg  bewakren, 

2)  Ein  Mclos  in  Nuptias  Auspicatissimas  ,  .  ,  virit  Dn  EberJiardi  Doxeni  .  .  * 
Quatuor  voczbus  grakdationis  et  observantia  ergo  modnlatum  a  Johanni  Adamo  Rugen- 
ntaidensi  Pomerano :  Jesu  Ohristi  in  Ecclesia  Bremensi,  servo.  Typis  Bertholdi  Villeriani 
scholae  typogr.  an.  1629.     (Bremen,  Stadtbibliothck} 

3)  Bei  Job8t  und  Jacob  Kfihler  gedruckt  und  verlegt.  —  Cantua  in  TJpsala  er- 
haltenj  Be.  auf  der  Stadtbibliothek  zu  Bremen* 
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Herri.  /  vnd  Gunat  jederzeit  der  Musicgcflissenen  bezaiget  /  diese  Erethnge  meiner 
Musicalischen  Miihe  und  Arbeit  /  E.  Edlen  Ehrw.  Herri,  vnd  Gunsten  dediciren  vnd 
offeriren  wollen  /  nicht  zweiffelnd  /  dieselbcn  werden  ihnen  meinen  wolmeinenden 
Intent  groG  guns  tigs  t  gefallen  /vnd  dieses  Musicalisehe  Wercklein  ihrem  schutz 
anbefohlen  sein  Jassen.  SoJche  Gunst  wird  mir  groBern  FleiC  in'nifcinem  Beruf 
erwecken  /  werde  auch  mit  mtiglichen  Diensten  es  wiederumb-zum  ersetzen  eusserstes 
fleisses  mir  angelegen  sein  lassen.     Verbeibend 

E.  Edlen  Ehrw,  Herr  und  Gunsten 
bereitwilligater  /  stets  geflissener  Diener 

Ltider  Knoep  /  Organist  m  St  Step  ban. 
Datum  Bremen,  1.  Juni  1651. 

Knoep's  Werk  besteht  aus  34  Tanzstiicken,  In  der  Anordnung  derselben 
zeigt  er  sich  durchaus  als  Netterer  und  moderner  Komponist.  Durch  die 
Verbindung  der  Paduane  und  Galliarde  mit  Formen,  wie  Ballet,  Couranta, 
Saraband,  Mascarata,  Area  gehoren  seine  Suiten  schon  zu  der  erweiter- 
ten,  ausgebiideten  Kunstform,  die  nicht  nur  zum  Tanze^i  eingerichtete 
Musikstiicke  zusammenstellte,  sondern  auch  fur  emen  mehr  konzertmaBigen, 
kiinstleriscben  Vortrag  eingerichtet  war1).  Da  Lttder  Knoep  auf  langere 
Zeit  Bremen  voraussicbtlicb  nicht  verlassen  hat  und  wohl  von  seinem 
Vater  unterrichtet  worden  ist,  kam  die  Anregung  jedenfalls  durch  in 
Bremen  zu  Gehor  gebrachte  italienische ,  engliscbe,  franzosische  und 
deutsche  Werke. 

Die  Suiten  Knoep's  sind  fiinf-  und  sechssatzig,  die  zusammenhiingen- 
den  Satze  stehen  meist  in  derselben  Tonart  und  hiingen  auch,  so  weit 
aus  dem  Cantus  zu  ersehen  ist,  meist  motivisch  zusammen.  Die  *Areac 
haben  auch  Tanzrhythraus,  Die  Musik  erbebt  sich  nicht  iiber  den  Durch- 
schnitt  der  aus  jener  Zeit  bekannten  Suitenwerke,  doch  sei  hier  der  An- 
fang  einer  Tanzfolge  mitgeteilt,  urn  zu  zeigen,  daB  Knoep  seine  Arbeit 
durchaus  verstand. 
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1)  VgL   dazu   Tobias  Norlind,  Ztir  Geschichte  der  Suite.     Sammelb.  d.  IMG- 
Bd.  VII,  2  S,  172  ff. 
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Saraband. 
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Couranta* 


Auch  einige  Bemerkungen  iiber  Vortragsbezeiclmungen  finden  sich 
in  dem  kurzen  Nachwort  »an  den  gutkerzigen  Leser.* 

Er  bittet  darin  den  »gunstigen  lieben  Leser  und  Musikfreundt*  *  .  .  .  daB 
die  Paduanen  vnd  Galliarden  rfiit  einem  gar  langsamen  Tact  |  die  Balletten, 
-Couranten,  Sarabanden  aber  mit  einem  in  etwas  goscliwinden  und  lustigeri 
Tact  miigen  gespielet  werden.  Das  Lento,  als  langsam  (  Presto  geschwindo  j 
Forte  starck  |  Pian  stille  odcr  sanft  |  Allgro  lustig  |  Prestissimo  sehr  ge- 
schwinde  I  wird  ein  jeder  in  acht  zu  nehmen  wissen.  Doch  wird  einem  ver~ 
atandigen  Muaico  hierin  nicbts  vorgeschrieben «. 

Der  Vorrede  folgen  7  Ehrengediclite  in  lateinischer  und  deutscher 
Spracbe,  die  zeigen,  welcher  Aclitung  sicb  Liider  Knoep  in  seinem  Amt 
von  alien  Seiten  erfreute.  Grleicb  das  erste,  ron  Bernhard  Clausen,  »der 
h  Schrifft  candidatus  vnd  mitarbeiter  bey  der  loblichen  Schulen  in 
Bremen*  vergleicht  Knoep  mit  den  Sangern  des  Altertums  und  beginnt; 

Als  vor  die  sem  Orpheus  that  /  was  David  mit  Gesange  / 
Das  thut  jetzt  Herr  Liider  Knopf  mit  Mund  vnd  Pfciffenklang-u  / 
Orpheus  sang  den  Menscben  siiG  /  vnd  David  Gott  zu  Ehren 
Lttder  eingt  den  Menschen  suB  /  und  auch  dem  Himmels  Herren. 
Zeuge  ist  diefi  edle  Wcrck  /  darauC  die  Seiten  klingen  / 
Zeuge  ist  das  Gottes  HauJ3  /  da  Knopfes  Ffeiffen  singen  / 
Darumb  Herr  Liider  hSchlich  ist  bei  Menschen  Zunfffc  zu  lbben  / 
Und  zu  singen  ewig  wehrt  beim  Himniela  Chor  daroben. 
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Ein  zweites,  poetisch  nicht  hoher  stehendes  Gedicht,  ist  ihm  von 
seinem  Schwager  zugeeignet,  der  sich  X  V.  L.  unterzeichnet,  eine  Unter- 
schrift,  die  sich  mehrfach  in  den  Oarmina  jener  Zeit  findet.  Ein  dritter 
Vers  »Herren  Laid  er  Kn  ops  TeutscherNahme  j  Teutsches  Hertz  [  Teutsdhe 
Kunst  |  *  gewidmetj  ist  kulturhistorisch  das  interessanteste  und  yon  dem 
>Mitgehenden«  *)  unterzeichnet. 

>Ihr  Musen  kompt  heran  /  die  ihr  daa  Sin  gen  liebet 

Und  alls  die  ihr  euch  auff  Seytenepielen  ttbet  / 

Heran  auch  die  ihr  Lust  vnd  Freud  =  begierig  seiht  / 

Besehct  /  was  Herr  Knop  vns  kunstlich  hat  bereit. 

Bin  nach  Italien  hat  man  nicht  noth  zxx  reisen  / 

DaB  man  Balletten  hohl  /  es  hat  die  siissen  Weisen 

Die  vns  entzticken  kann,  Herr  Knops  sie  ja  gezcigt    , 

Dutch  Kunst  vnd  Wissenachaft  /  die  sich  ihm  ganzlich  eigt. 

Drumb  kannst  Du  Bremen  auch  mit  andern  triumphiren  / 

Nun  kanst  Du  auch  den  PreiB  von  Kunsterfahrnen  fiihqen  / 

Dann  Knop  macht  Deinen  Ruhm  /  der  aonsten  manehea  Landt 

Erfiillct  hat  /  erat  recht  der  gantzen  Weldt  bekanndt. 

Luderus  ist  sein  Nahme  /  auff  teutsch  kann  man  ihn  nennen 

Gar  recht  den  Spielenden  /  man  wird  nun  ferae r  kennen 

Dea  Knopfes  rechte  Krafft  /  wan  er  aufi  freyem  Muth 

Die  Waldorf  /  so  er  hat  der  Weldt  verehren  thut.  I 

Der  Himmel  eey  mit  ihm  /  Gott  geb  ihm  langes  Leben  / 

Gesundheit  /  wahre  Freud  /  die  milde  Gunat  daneben  / 

Gott  laB  vna  Herren  Knop  noch  viele  Jahre  aehn  / 

DaB  er  mit  seiner  Kunst  mag  Spielend  bey  uns  stehn* 

Teutsch  wird  sich  dann  sein  Nahm  /  Hertz  /  Hand  vnd  Mund 

firweisen  / 
Drum  wird  ein  jeder  Teutsch  ihn  Teutsch  vnd  Redlich  preisen. 

Das  letzte  Gedicht  von  Wesselius  Freye,   einem  Bremer  Studenten 

schlieBt: 

0  himmelreiche  Kunst  I     Durch  dich  alleine  leben 

Schop  /  Schein  /  Schtitz  /  Scheidemann  /  vnd  nach  dem  Tode 

schweben 
Sell  /  Zuber  /  Hammeraehmied  /  darumb  Neidhart  packe  dich  / 
Schweig  /  schweig  du  Musen  Feind.     Kunat  grlinet  ewiglich. 

1]  Trotz  eingehender  Untersuchungen  ist  es  bisher  nicht  gelungen,  die  Namen 
dee  »Mitgebenden«t  L  V.  L.,  und  Gherinua  Comes  CeratmziSj  der  auch  mit  einem  latei- 
nischen  Gedicht  vertreten  ist  und  sich  wiederholt  ala  Gelegenheitsdichter  in  da- 
maliger  Zeit  findet,  herauszubekommen,  Alle  Lexika,  auch  Goedeke's  GrundriB 
erw&hnen  keinen  der  Namen.  —  Am  richtigsten  ist  wohl  die  Annahme,  daB  aich 
auch  in  Bremen  kleine  Dichterorden  und  Spracbgesellschaften  gebildet  batten,  die 
sich  Beinamen  gaben.  Von  einer  wissen  wir  durch  JobannTabing,  einem  Schwieger- 
sohn  Christoph  Knipping  des  Jiingeren,  der  auch  Gelegenheitsdichter  war.  Dieser 
gehOrte  unter  dem  Namen  »der  Vergnfigte*  der  eogenannten  »PreiBwflrdigen  Ge- 
nossenschaft*  an,  die  1676  erwahnt  wird.  Auch  wissen  wir  von  einigen  Gelegenheits- 
dichtern,  daB  sie  zum  >Kaiaerl.  gekrBnten  Poeten  creiret  worden  aind.c  (VgL 
Bremenaia  auf  der  Stadtbibliothek,  Bremen.) 

2)  An&pielung  auf  beliebte  Titel  muaikalischer  Sammlungen  jener  Zeit. 
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Im  Jahre  1660  erschien  der  zv/eite  Teil  der  Suiten1),  wieder  mit  einem 
Vor-  und  Nachwort  versehen  und  von  Ehrengedichten  begleitet    In  dem 
Kachwort  »an  den  wollmeinenden  Leser*  legt  er  besonderen  Nachdruck 
aUf  die  AusfUhrung  der  Ballette,  >insonderheit  die  letzten  Balletten,  die 
*ch  Ballo    genennetc.     Sie   sind   »nach  der  Frantzosischen  Manier  mit 
einem  BaB  vnd  Discant  gesetzet  (wiewoi  der  Discant  mit  vnterschied- 
lichen  Geigen  in  unisono  kann  gebrauchet  werden)  mit  einem  lustigem 
Tact  zu  streichen :  daB  auch  das  Forte  pian  wol  in  acht  genommen  und 
das  pian  gantz  leise  gemachet  werde.   Weil  auch  die  gedoppelte  pausen 
dem  Buchtrucker  gemangelt  |  vnd  in  deren  statt  nun  die  einfachen  ge- 
setzet  [  so  in  den  Paduanen  zu  sehen  \  solche  geliebe  mit  der  Feder  selbst 
ztt  zeichnen;  Verhoffe  |  daB  denen  Auditorm  vnd  Liebhabern  der  Music 
sie  alBdan  wollgef alien  "werden  .......    Zum  SchluB  erwahnt  er  einen 

dritten  Teil,   den  er  baldigst  erscheinen  lassen  wird,  »mit  7  Stimmen  | 
aUf    vnterschiedliche    Art  [  alB    Violen  j  Zincken  |  Posaunen;  |  Dulcia- 

nen  etc.**) 

Die  interessantesten  StUcke  der  zweiten  Sammlung  Knoep's,  die  aus 

36  Tanzen  besteht,  sind  die  Balli,  6  an  der  Zahl,  die  den  SchluB  bilden. 

Sie  sind  kleine  Suiten  fiir  sich,  bestehen  aus  6,  8  und  9  Teilen  und 

zeigen  Knoep  auch  als  Vertreter  der  Programmusik,    da  sich  im  BaUo 

Tertio,  Quinto  und  Sexto  auch  eine  Battaglia  befindet.    Diese  3  Battaglia 

sind  durchaus   originell,  hangen  motivisch  mit  den  iibrigen  Satzen  zu- 

sammen  und  bringen  das  ITanfarenmafiige  der  Schlachtmusik  charakteri- 

stisch  zur  Greltung. 

Die  Yerfasser  der  Ehrengedichte  sind  dieselben  vie  in  der  ersten 
Sammlung.  Unter  den  poetischen  Erzeugnissen  zeichnet  sich  das  Ge- 
dicht  von  Ohristoph  Knipping,  des  Sohnes  Christoph  Knipping  des 
Alter  en  aus,  das  mit  den  Worten  schlieBt: 

Die  Orgel,  deine  Zier  Boll  bei  der  Leyer  atchen/ 
Die  mit  den  Sternen  pflegfc  am  Eimmel  auffzugehen. 
Die  Music  stirbet  nicht.    So  lange  man  wird  eingen  / 
So  lange  wird  dein  Lob  durch  Stadt  und  Land  erklingen. 

Christoph  Knipping  war,  wie  sein  Vater,  ein  fachmannisch,  -wie  wissen- 
schaftlich  gebildeter  Musiker,  auch  Schulkollege,  Kantor  und  director 
ckori  musici.    Am  4.  Mai  1620  in  Bremen  geboren  kam  er  1640  »aus 

1}  Ander  Theil  Newer  Paduanen,  Galliarden,  Arien,  Allemanden,  Balletten, 
Couranten  vnd  Sarabanden,  Mit  2  vnd  3  Stimmen  nebenat  dem  Basso  contmuo 
Auffgesetzet  /  Ton  Ludero  Knoep  /  Organisten  zu  St.  Stepbani  in  Bremen.  — ■ 
Bremen  /  Druckts  vnd  verlegts  Jacob  KObler  /  Anno  1660.  /  Cantus  primus  in 
Upsala  erhalten,  Cantus  I,  II,  Bassus,  Be.  auf  der  Biblioth&que  nationals  m  Paris 
freundliche  Mitteilung  von  Frl.  M.  L.  Pereyra-Paris). 

2)  Dieser  3.   Teil  war  bisher  nicht  aufzufinden ,    ist  vielleicht    gar  nicht   er- 

schienen. 
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den  Klassen  ad  leetiones  pitblicas  und  bat  sich  in  alien  seinem  Stande 
geziemenden  Klinsten  und  Wisseuschaften  |  ruhmlichsjt  geiibei*  Im 
Jahre  1642  wurde  er  von  den  Seinen  nach  Hamburg  geschickt,  »daB  er 
in  der  edlen  Musik-Kunst  von  denen  daselbst  wohnenden,  beriihmten 
Music™  |  H.  Schop  j  H.  Scheidemaun  |  vnd  andern  [Selle]*)  vollkommlich 
vnterrichtet  wurde*.  Seine  Studien  sotzte  er  in  Bostock  fort,  wurde  1644 
»Schulkollege«  der  3.  Klasse  und  1654  an  Stelle  seines  Vaters  Kantor. 
Seinen  Scbuldienst  hat  er  3iy2  Jahr  verwaltet.  »Mit  was  vor  riibmlichen 
FleiB  nun  der  sahl.  Herr  Cantor  seinem  anbefohlneii  Amte  vorgestan- 
den  |  ist  iiberall  bekandt  |  vnd  hie  vnnothig  zu  erzahlen  j  zumahlen  |  weil 
doch  die  wenigsten  Leute  begreiffen  konnen  oder  wollen  |  wieviel  Schwerig- 
keit  bey  solchera  Amte  sey< 2).  Er  starb  1675,  sein  einziger  Sohn  Christoph, 
der  die  Leydener  Universitat  besuchte,  war  ihm  ganz  jung  entrissen 
worden.  '  , 

AuBer  den  Suitenwerken  ist  uns  eine  Gelegenheitskomposition  Liider 
Knops  erhalten3),  die  zwischen  beiden  Suitenwerken  1658  erschienen  ist 
und  ihn  uns  auch  als  Vokalkomponisten  zeigt.  Das  Stuck  ist  den  be- 
deutenderen  Korapositionen  des  17.  Jahrh.  gleiehen  Charakters  durchaus 
an  die  Seite  zu  stellen.  Der  ganze  Aufbau  und  die  Verwendung  der 
Instrumente  erinnern  an  die  Vertreter  der  Hamburger  Schuls  jener  Zeit,  1 
Thomas  Selle  usw. 

Liider  Knoep  versah  sein  Amt  an  der  Stephanikirche  bis  zu  seinem 
Tode  1665.  Von  1662  an  war  sein  G-ehalt  von  180  auf  200  Bremer 
Mark  gestiegen^).  Schon  19  Jahre  friiher,  vom  Jahre  1643  an  bezog  er 
die  >vicai-iam  Leelorts  subdiaconi,  alG  welche  in  perpetuum  hey  der 
Orgel  loco  Salarii  gegeben  wird  vnd  von  vnterschiedlichen  Organisten  von 
vielen  Jahren  possidiret  wurden«.  Auch  bewohnte  der  Organist  die  >  Curia 
dieser  Vica?-iact  weiln  anders  keine  Wohnung  bei  der  Orgel  ist«5).    1662 
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1)  Vgl.  Rotermund,  a.  a.  0.  Artikel  Snipping. 

2)  Leickenprogranim.    Bremen,  Statltbibliothek.  JP 

3)  Hochzeitlicbes/  Musicaliaches  Singendea  und  Spielendes  dreyfackes  Gespreck 
und  dreyfache  Gluckwiinschunge  Auff  des  "Wol  Edlen  /  Vest  /  Hochgelarten  and 
Hockweisen  Herren  /  H.  Heinrich  Meyern  Beeder  Reekten  Doctorn  und  Wolver- 
dienten  Burgermeiatem  der  Eayaerl.  und  des  Heil.  Reicks  Freyen  Stadt  Bremen  etc. 
Als  Brautigam  Wie  auck  der  Wol  Edlen  /  Viel  Ekr  und  Tugendreicken  Jungfrawen 
Ilsa  Htiken  . .  .  /  ale  Brant.  Hocbacitlichen  Ehrentag  zu  verzicren  mit  5  Stiramen  / 
als  2.  Cant:  Alt:  Ten:  und  Baaa,  nebensfc  dem  Basso  Confciuno,  mifc  Ritornellis  und 
Sympkomen  /  auffgeaetzefc  Von  Luedero  Knoep  Org:  bey  St.  Stephani  Pfarr  Kircken 
m  Bremen  /Anno  1658.  Den  14.  Decemb.  Bremen  /  Gedruckt  bey  Jacob  Kdbler  / 
im  Jakr  1658.  —  Im  Besitz  von  Herrn  Professor  Dr.  Max  Seiffert  (Berlin),  der  mir 
das  Muaikatuck  freundlickst  znr  Verfugu'ng  stelHe.  In  einem  Verzeicfanis  von  Hoch- 
zeitagedickten  ist  dasselbe  crwiiknfc  (Bremensia,  Stadtbibliotkek),  dock  ist  es  nickt 
unter  Liider  Knoep's  "VVerken  im  Katalog  aufgefukrt.  —  Fehlt  bei  Eitner. 

4)  Vgl.  Koater,  a.  a.  0.  S.  257. 

5)  Z.  14.  y.    Yerzeicknia  der  Stefani  Vicarien  u.  ikrer  Einkunfte  (ohne  Datum).  I 
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wurden  Knoep  die  zum  Orgeldienste  bei  St.  Stephan  gehorigen  *incor- 
iporjrteto  Vicarey  Intraden*  verweigert,  nnd  er  beklagt  sich  bitter  iiber 
die  ihm  vorenthaltenen  13  Eeichstaler  unci  3  Reich  staler  54  Grote1). 
Sein  Name  findet  sich  1661  unter  einer  Eingabe  an  den  Rat  nrit  den 
3  aiidern.  Organist  en  der  Pfarrkircken,  Johann  Eitzen  von  »unser  lieben 
JTrawen*,  Samuel  Eitzen  Ton  St  Martini  und  Henricus  Hoddersen 
von  St.  Ansgarii.  Alle  4  bitten,  sie  zuerst  zu  bescbaftigen,  falls  in  ihrem 
Kirchspiel  bei  einer  Hochzeit  *instrumenta  clavicalia  oder  Positiven  ge- 
braucbet  werden*2).  Der  Rat  vermittelte  dann  auch  zwischen  den  4 
Organisten  und  deni  neu  bestallten  Ratsmusiker  Ernst  Abel,  der  am 
6.  Januar  1662  sein  Amt  antrat.  Er  und  seine  Gesellen  Hector  Adrian 
Jantzen,  ElerHoyer  jun.,  Wilhelm  Grelle  und  Bardelt  Hersen  ver^ 
pflichten  sich,  wenn  sie  mehr  als  *einen  Discant  und  Bassviole  bei  einer 
Hochzeit  gebrauchen,  einen  von  clen  vier  Kirch  spiel  organist  en  »mit  einem 
Positif,  Regal  oder  Olavicimbal  zu  sich  zu  nehmen*3}. 

Ernst  Abel's  Stellung  als  Ratsniusikus  ist  schon  eine  wesentlich 
andere,  als  die  seiner  Vorganger.  Eine  ausfiihrliclie  Bestallung  mit 
16  JPwneta4)  hatte  alle  wahrend  der  Amtsdauer  Eler  Hoyer's  eingefiihrten 
Neuerungen  in  sich  aufgenommen.  Neu  ist  Punkt  2?  in  welchem  er  ver- 
pflicbtet  wird?  »fiinf  qualifizirte  Gesellen  zu  halten.«  Dock  soil  er  selbst 
keinen  fiir  sich  in  Bestallung  nehmen,  sondern  die  tiichtigsten  dem  *liock- 
weisen  Rahte  prae$entiren*7  der  dann  bestimmt,  ob  sie  zu  dem  Gesellen- 
dienst  zugelassen  werden  sollen  oder  nicht.  Ein  groBer  Teil  der  Be- 
stimmungen  dreht  sich  wieder  um  die  Hochzeiten,  die  eine  so  wichtige 
Einnahmequelle  fiir  die  Rats&usikanten  bildeten,  Nach  diesen  und  dem 
>Tliurmmann  von  St.  Ansgarii*  wird  die  Anwartschaft  des  »jetzigen 
Lautenisten  Tobias*5)  betont.  Von  diesen  Regeln  sind  die  Organisten 
der  Kirche  St.  Pawel  in  der  Neustadt,  laut  der  Bestallung  zu  Lebzeiten 
des  Organisten  Johann  SidenborgR),  und  die  der  Vorstadt  St.  Remberti 
befreit  Sie  haben  die  Erlaubnis,  »jedwedes  Ohrts  zur  Verbesserung  ihres 
Salarij  vnd  Unterhalts  die  daselbst  vorfallenden  Hockzeiten*  zu  bedienen. 
Punkt  16  gestattet  dem  Meister  und  dessen  Gesellen,  wie  auch  dem 
Rat  eine  halbjahrige  »Lohnklindigung«.  Auch  steht  es  dem  Rat  »frey 
und   ohnbenommen ,    diese   Puncten   jederzeit    nach  gelegenheit   zu  ver- 

■ 

1)  %  4a,  if  1.    28.  Oktober  1662. 

2)  S,  10.    K.  2a.  4.    16.  November  1661. 

3)  ibid.    21,  April  1662. 

4)  S.  10.    K.  2a.  1    6.  Jan.  1662. 

6)  Bis  her  war  es  nicht  mSglich  zu  ermittelu,  wer  dieser  Laufcenist  Tobias  war* 
6)  Sidenborg,  auch  Siborch  geschvieben.  Er  war  von  1651—1662  Organist 
an  St  Fauli  (VgL  Iken,  Gescbichte  der  St  Pauli  Kirche.)  Das  Protokollbuch 
der  St.  Pauli  Gemeinde,  welches  die  Zeit  von  1639  bis  1830  umfaBte,  ist  Anfang 
der  achtziger  Jahre  des  vorigen  Jahrh.  verloren  gegangcn.  —  Das  Staatsarchiv  be* 
walart  eine  Eingahe  Sidcnborg'a  vom  20,  Dez.  1659,    (S.  10.  K.  2a.  1,) 
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mm  dem,  zu  vermehren,  auch  giintzlich  abzuthuen  Vndt  and  ere  in  deren 
Stelle  auffzusetzen. «  Auf  diese  Bestallung  hin  wurde  auch  Ernst  Abel's 
Nachfolger,  Hector  Adrian  Jantzen  am  10.  Marz  1680  vereidigt 

Von  Ernst  Abe Vs  Lebensschicksalen  war  bisher  sehr  wenig  bekannt. 
1636  wird  er  als  Mitglied  der  ersten  Hof  kapelle  in  Hannover  genannt1), 
1677  wird  er  unter  den  bedeutenden  Musikern  erwahnt,  denen  Clamor 
Heinrich  Abel  ernes  seiner  Werke  widmete2).  1622—1680  war  er  >der 
KayserL  Freyen  Reichs-Stadt  Bremen  bestallter  Musicus*.  Verschiedene  I 
Aktenstucke  sind  erhalten,  die  Klagen  uber  »Mrr  Emestus*,  uber  seine 
Willkiir  und  Ungere'chtigkeit  bringen,  andere,  die  Ernst  Abel  selbst  als 
Klager  anf  Uhren.  Sogar  Verf  ugungen  des  Kammergerichts  aus  den  Jahren 
1668,  1674  und  1677  Avahrend  seiner  Aintsdauer  sind  erhalten  und  eioe 
»Supplicatid  der  hiesigen  Rathsmusikanten*3),  mit  Ernst  Abel  an  der 
Spitze,  die  aber  abschlagig  beschieden  wird4).  Eine  sehr,  umfangreiche 
Beschwerde5),  von  *Mr.  Ernesty  Abell«  und  seinen  Gesellen  Hector  Adrian 
Jantzen,  Bartold  Hermensen,  Hermann  Elers,  Christoffer  Sievers  und 
Joachim  Bulau  unterzeichnet,  handelt  von  den  Privilegien  der  Kirchen 
der  Neu-  und  Vorstadt.  Die  Ratsmusikanten  werden  *$ub  poena  der  Haft* 
abschlagig  beschieden  und  den  Organisten  das  Becht  zugestanden,  sich 
ihre  G-esellen  nach  Gefallen  zu  wahlen.  In  Ernst  Abel's  Amtszeit  fallt 
auch  die  Bestallung  des  neuen  Thurmmannes  zu  St.  Ansgarii,  Johan 
Harmes,  der  »ordentlich  alle  Tage  morgens  um  vier  und  zehn  Uhr,  Abends 
um  halber  neun,  mit  der  Trompeten  Clarin  eins  Psalmen  Vers  von  dem 
mehrberiihrten  Thurm,  allezeit  zu  dreymalen,  aus  dreyen  Orten  des 
Thurms  blasen*  soil  Dafiir  erhalt  er  ein  jahrliches  Gehalt  von  100  Bremer- 
mark  k  32  Grote*)..  Hector  Adrian  JanBen's  Tatigkeit  als  Ernst  Abel's 
Nachfolger  wahrte  nur  5  Jahre.  Ihm  folgte  am  8.  Januar  1685  der 
>Musicant-Meister  Thomas  JanBen*,  dessen  Stelle  am  1L  Januar  1694 
durch  Clamor  Heinrich  Abel  als  >Obermusikus<  eingenommen  wurde7). 

Clamor  Heinrich  Abel  stammte  aus  Westphalen,  Da  seine  Werke8) 
fur  ihre  Zeit  von  Bedeutung  sind,  ist  es  interessant,  auch  einiges  von 
seinem  Leben  zu  erfahren,  von  dem  man  bisher  wenig  wuBte  %    1665  ist 

1)  Vgl.  G.  Fischer,  Musik  in  Hannover.  Hannover  1903.  S.  2.  Er  erhielt  ein 
Gehalt  von  150  Thh\ 

2}  Vgl.  Eitner,  a.  a.  O.  Bd.  1,  S.  27. 

3)  S.  10.   K.  2a.  1.    7.  November  1676.  4)  ibid.    22.  November  1676. 

5)  S.  10.    K.  2a.  4.     19.  Juni  1678. 

6)  S.  10.   K.  2a.  3.    24.  December  1672. 

7)  S.  10.  K.  2a.  1.  Beatallung  fiir  E.  W.  H.  Ratha  bestalten 
Musikanten,  Meister  Thomas  JanBen  —  demnachat  als  Concept  (mit  Abanderungen) 
benutzt  ftir  die  Bestallung  des  S.  t.  als  Obermasikus  ernaonten  Nachfolger,  Clamor 
Hem-.  Abel,  vom  11.  Jan.  1694. 

8)  Vgl.  Eitner*  a.  a.  0.  Bd.  I  S.  27. 

9)  Vgl.  Walter,  Musikalieches  Lexikon  S.  2,  Gerber,  Lexikon  1812,  Bd.  IS.7. 
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;st  Clamor  Heinrich  Abel  bei  der  Hofkapelle  in  Hannover  in  Dienst 
getreten1),  in  den  Kammereirechnungen  von  1675—1685  wird  er  als 
»Kammernmsicant  Clamor*,  *Kamer  Musikus  Clamor  Heinrich  Abel* 
mit  220  Thlr.  Civil- G-eldbesoIdung  gefiihrt,  1680  wird  als  »Kostgeld« 
fur  ihn  und  einen  Diener  3  Thlr,  gerechnet.  Er  war  auch  zugleich 
Hof organist.  In  den  Rechnungen  1685 — 1686  ist  er  nicht  melir  zu  finden. 
Dagegen  sind  aus  dein  Jahre  1686  drei  ivichtige  Schriftstiicke  erhal- 
ten.  Das  erste  ist  die  Widmung  eines  » rausikalischen  Stiickes*,  welches 
der  >Yiolagamiste  Clamor  Heinrich  Abell  der  Calenb*  Landschafft  dfe- 
diciret  hat*2).  Das  zweite  ist  ein$,  Kollekte,  die  zugimsten  des  in  Not 
geratenen  oder  vielleicht  in  Ungnade  gefallenen  Abel  veranstaltet  wurde 
und  deren  Erlos  von  11  Rthlr,  Konsistorialrat  Spilcker  demselben  durch 
seinen  Diener  am  8.  November  1686  sendet3).  Das  dritte  ist  der  noch 
am  selben  Tage  abgesandte  Dank  Abel's,  »damit  ich  in  Meinem  itzigen 
Vngluck  mich  treat  en  vndt  ruhmen  Kan,  dafi  ich  einen  redlichen  "patron 
vndt  geVatter  an  Meinem  HocbgeEhrten  Herrn  Consistorial  Rahtt  ge- 
habt.  .  ««4)  Den  zweiten  Teil  seiner  »Erstlinge  musicalischer  Blumen  , . . .« 
widmete  der  »Unterdienstgeflissene  Clamor- Heinrich  Abel*  von  Hannover 
aus,  am  27.  August  1675,  den  »Woh!gelahrten  Herren  Burgermeistern 
Syndicis  |  und  gesamptem  Rathe  der  Hochberlihmten  Reichs-  und  Handel- 
Statt  Bremen,  *  Das  Suitenwerk  enthait  59  Nummern,  meist  in  der  Zu- 
sammenstellung  Praeludium,  Allemanda,  Corrante,  Sarabanda,  Gigue, 
TJnter  den  Stiicken  findet  sich  auch  eine  Gavotte ,  ein  Batto  presioi  ein 
Ballet,  und  als  Nummer  51  eine  Sonata  battaglia.  Im  Jahre  1693  muB 
Clamor  Heinrich  Abel  noch  fn  Diensten  in  Hannover  gestanden  haben, 
denn  der  Rat  zu  Bremen  sendet  folgenden  Brief  an  den  Churfiirsten  von 
Hannover: 

>Ew.  ChurfurstL  Durchlaucht  mogen  wir  hiemit  vnterthanigst  verhalten,  wie 
daG  wir  zu  dieser  Statt  vnstrumentahl  musigtie  beseerer  Zierde,  auch  andern  Vr~ 
sachen  halber,  Einen  Qhei~Mit$icum  zu  bestellen  gemiiaiget  vnd  dazu  Clamor 
Hendrich  Abel  wiircklich  ernennet  und  beruffen  haben.- 

Wann  nun  derselbe  nach  vorher  mit  ihm  geflogener  riicksprache  sothane 
charge  an  vnd  uber  sich  zu  nehmen  re&olviret*  Inzwischen  aber  vns  gebllhrend  an- 
geauchet,  daG  an  Ew.  Churfiirst  Durchl.  wir  umb  gn&digste  dimifiion  aus  dero 
Diensten  geziemend  gelangen  laCen  mugten. 

Alfi  ist  an  Ew.  Churf,  DurchL  hiemit  Vnser  TTnterth&nigstes  bitten,  dieselbe 
geruhen   nach   dero  Hochst  eigenwtir  digs  ten   Churfiirsten  propenssion  zu  vns  und 


1)  Vgh  'Fischer,  a.  a.  0*  S.4- 

2)  Aus  Depos.  7,  IL  Jahrgang  1686.  Registrator  Calenberg,  (Staatsarchiv 
Hannover,)  Das  vierstimmige  Stiick  ist  verloren  gegangen  und  war  weder  im  Archiv 
noch  in  der  Registrator  der  Landschaft  Calenberg  aufzufinden.  Auch  Eitner  hat 
die  Notiz  aus  gedruckten  Quellen  aufgenommen,  ebenso  den  Druckfehler  1656  statt 
1686.     Nur  der  TJmschlag  des  Stiicks  und  die  Widmung  sind  erhalteih 

3)  Aua  Dep.  7.  IL  1686.    9.  Nov.  1686.  4)  ibid. 
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diese   guhte  Statt  obbemelten  Clamor  Henrich  Abel  in  gnaden  forderlichst  zu  er- 
laGen  Vnd  diGendag  mit  gewohnlichen  dimissonalen  zu  begnaden  .  ♦  **),.« 

Clamor  Heinrich  Abel  erhielt  den  gewiinschten  Abschied  und  widmete  I 
Bremen  seine  Dienste.  1697  muB  er  schon  gestorben  seiri,  denn  seine 
Witwe  erhalt  in  diesem  Jahre  ein  >  Quart alst-Salarium  mit  ZwolfE  und 
einem  halben  Rthlr.  nebst  dehme  Ihr  noch  zu  Kommenden  theil  von  den 
bedienten  Kosten  odor  Hochzeiten  alB  2  RI.  7gL«  Abel's  Amt  versah 
wohl  zunachst  Johann  HarmBen,   der   1709   seine  Bestallung  erhielt2). 

Schon  friiher  hatte  man  versucht,  bedeutende  Musiker  nach  Bremen 
2u  Ziehen  und  dauernd  dort  festzuhalten.  Doch  war  der  Erfolg  nicht 
nicht  immer  der  gleiche  wie  bei  Clamor  Heinrich  Abel.  So  wendet  sich  3 
»Burgermeister  vnd  Raht  der  Heil.  Reichs  Statt  Bremen*  im  Jahre  1674 
auch  einmai  nach  Berlin  an  den  »groBen  Kurfiirsten*  Friedrich  Wilhelm 
mit  folgendem  Brief e3).  r 

'»DnrchI&uchtigster  Churfiirst,  Ew,  Churfurstl.  Durcbl.t  sein  Vnsern  vnterthtinig- 
ste  gehorsambste  Dienste  besten  verm5geus  jeder  Zeit  auvor,  Gnadigster  Herr  *f 

Ew.  Churfttrstl.  Durchl.*  k8nnen  wyr  vnterthanigst  nicht  verhalten,  gestalt  der 
gewesene  Organist  hiesiger  Pfarr  Kirchen  St  Mariae,  Johannes  Eitzen*]  mit  tode 
abgegangen,  wodurch  dann  die  Organistenstello  in  besagter  Kirchen  ledig  geworden,        ,_ 
vnd  duroh  eine  qualificirto  persohn  wieder  bestellet  werden  miiBon.    Wan  VnJ3  nun       W 
hiezu  Ew.  ChurfHrstl.  Durchl.  *Kammer  Musicus  Johann  Henrich  Bodecker  wegenf       % 


:y4j 

% 

■4 


re.f 


Ik 


■M 


seiner  Wisaenschaft  in  der  Music  und  Orgelkunst  sonderlich  recommendiret  worden. 
deraelbe  auch  seine  Kunst  alhie  h3ren  laBen,  vnd  daruff  ordentHcherweise  zum 
Organ  is  ten  in  des  Yerstorbenen  stelle  wieder  erwehlet  worden,  welches  er  auch 
in  Hoffnung  vnd  mit  vorbehalt,  daB  wyr  Seine  gnadigste  dimiGion  bey  Ew.  Chur- 
furstL  DurchM  erhalten  wiirden,  aeeeptirel  vnd  angenommen*  A1G  gelanget  an  Ew. 
Churfiirsth  Durchl.  t  Unsern  vnterthanigste,  gehorsambste  bitte,  dieselbe  geruhen  ge- 
dechten  Johan  Henrich  Bodekern,  seiner  bey  Ew,  Churfurstl.  DurchU  biBhero  gehabten 
Bedienung  gnadigst  zu  erlaBen,  vnd  zu  gestatten,  daB  Er  ehester  gelegenheit  sich 
bey  VnB  einstellen  und  die  bedeutete  Organistenstello  antreten  vnd  verwalten  niuge, .  % 
Zu  Ew,  Churfiirsfcl.  Durchl.*  gelaCen  wyr  VnB  dessen  g&ntzlichj  vnd  aeind  es  ;£j 
mit  vnterthtinigsten  gehorsambsten  Diensten  zu  demeriren  jeder  Zeit  schuldwilligst 
vnd  gefliBen,  ,  .  .< 

Aus  dem  Briefe  ersehen  wir,  daB  Bodecker  bereits  vorher  in  Bremen       ^ 
gewesen5)  und  nicht  abgeneigt  war,  seine  Stellung  in  Berlin  aufzugeben 

1)  &  10.   K,  2a.  1.    31.  Dezember  1693. 

2)  ibid.  27.  Mai  1709.  Koster,  a.  a,  0.  S.  136  bringt  folgende  Mitteilung 
ilber  den  Thurmblaser  Johann  HarmBen,  »Anno  1699  Wurden  auch  dem 
Thurmblaser  J.  H.,   der  sonst  zugleich    E.  W.  Hochw.   Rahts   Musicante   mit   war 

:  welches  seine  Antecei3ores  nicht  gehabt:)  und  der  wegen  des  Thurmblasens  Jahrl. 
von  Ampf  Sen,  besoldet  wird.  Jahrlich  so  lange  seine  Mutter  leben  wurde,  von 
der  Kirche  zugeleget  16  Rfchlr.c 

3)  KgL  Hausarchiv,  Charlottenburg.  Rep.  XIX.  Hof-Musikt  Pers,  Spec.  (Original,) 
Ein  Concept  befindet  sich  T.  4a.  le.   Bremen.  —  13,  May  1674. 

4)  Joh.  Eitzens  Name  findet  sich  mehrfach  in  Aktenstucken  mit  Ltider  Knop 
und  anderen  zusaramen.     Siehe  oben. 

5)  Vgl.  liber  Bo  deck  er*s  Aufenthalt  in  Berlin  Curt  Sac  hst  Musik  und  Oper 
am  kurbrandenburgischen  Hofe.    Berlin  1910t  S,  166. 
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und   nach   Bremen  uberzusiedeln.     Friedrich  Wilhelms  Antwort   lautete 

aber: 

>Von  Gottes  gnaden  Friderich  Wilhelm  Marggraf  zu  Brandenburg,  des  Heyl  Rom. 
Reichs  Erzkammercr  vnd  Churfurst  in  PreuBen  zu  Magdeburg,  Jnlicb,  Cleve,  Beige, 
Stettin,  Pommern  p*  Hertzogk  pp. 

Vnsevn  gnildigen  gru!3  zuvor,  Ehren  Veate  und  Wolweise  Liebe  besondere, 
Wir  baben  JKuer  gehorsambstes  schreiben  vom  13.  May  woll  erhalten,  und  darauB 
ersehon,  waC  geatalfc  ibr  entschlossen  Vnaern  Catnmer  Musicum  Johann  Henricb 
Bo  decker  zuin  Organisten  bey  der  Pfarrkirehe  St  Mariae  zu  vociren,  und  daBfals 
umb  deJ3en  erlaBung  unterthanigst  angesuchet  Wenn  wir  nun  beaagten  Bfldecker 
auB  vnaern  Dieristen  nicht  entrabten  mQgen,  A1B  konnen  wir  auch  fur  dieses  inahl 
hierunter  nicht  willfahren,  sondern  ibr  werdet  auf  ein  ander  subjectum  bedacbt 
seyn  muBen,  haben  auch  eolches  zur  gnadigster  Antworth  nicht  verhalten  mogen, 
Seind  auch  im  ubrigen  mit  Churfflrstl.  Holden  und  Gnaden  stets  woll  zugethan. 

Geben  Cfllln  an  der  Spree  d.  2.  July  a.  o.  1674 

Friedrich  Wilhelm  Churfurst1).* 

Eine  sehr  groBe  Rolle  im  Musikleben  Bremens  spiel te  in  der  2,  Halfte 
des  17.  Jahrh,  der  Dom2)  und  die  rait  ibm  verbundene  neu  eroffnete 
Domscbule.  1642  war  Chris topb  Haselbacb  aus  Helms tadt,  wo  er 
studierte,  als  Lehrer  und  Kantor  berufen  worden^).  Mit  5  Knaben  be^- 
gann  er  den  Unterricht  und  hatte  bald  eine  so  ansehnliche  Zahl  von 
Schlilern,  daB  die  Schule  vergroBert  werdon  muBte  und  nach  kurzer  Zeit 
ein  Subkantor,  Infimus,  Rektor  und  Konrektor  angestellt  wurde.  1644 
wurde  Haselbach  vom  ^Senior  Vnd  Capitel  der  Kireben  zu  Bremen*  end- 

giiltig  bestallt*). 

»Erstlichj  Soil  er  sich  den  publicirten  legibus  scholae^  Vndt  wie  dieselbige 
hinkiinfftig  etwa,  Tff  guet  befindent,  in  ein  Vndt  anderen  corrzgirett  minwret, 
aitgiret,  oder  gantz  abgetbaen  werden  mochten,  wie  einem  getreuen  Cantori 
Scholar,  geziemet  vndt  woll  ansteket  jederzeit  gemees  bezeigen  ,  .  .  .«  Aufier 
seinen  Pflichten,  den  Knaben  » grammaticam  et  Syntaxin  deutlich  zu  expliciren^^ 
sollte  er  *au£erhalb  den  legibus  Scholae^  .  ,  ,  wo  nicht  alle  Tage,  dennocli 
vmb  die  14  Tage?  in  der  Thumbkirchen  mit,  oder  ohne  die  Orgell,  nebenst 
den  anderen  Musicanten7  eine  ,  .  .  Musicam  figiiralem  et  instnvmcntatem  an- 
ordnen.  SchlieBlich  sollte  er  sich  gegen  seine  »Neben  vnd  Mittcollegen 
scholar  friedt-  und  schicklich  Verhalten  *  .  ,  damit  vnter  alien  Collegen  guete 
Vertrawliehkeit,  friedt  vnd  Einigkeit  conse?viret  pleibe*.  In  den  erweiterten 
*Articul  und  Puncta<  fiir  die  Schule,  ein  Jahr  spater5),  soil  als  Punkt  9,  der 
Cantor  die  Music  ordnen,  »dabey  zimblich  moderai  gegen  die  Scholaren  sein, 
Vnd    denen   Thumbpredigern    vnd    oberen    Collegen    in    deren   wolmeinenden 

1)  %  4a.   le. 

2)  Deraclbe  war  1638  vrieder  erSffhet  worden*  Siehe  oben.  Vgl.  Rotermund, 
Gescbicbte  der  Donikirche  zu  Bremen.    Bremen  1829.    S.  97. 

3)  Rotermund  1,  a.  a.  0.  Artikel  Haselbach.  Vgl.  auch  Pratj  e,  Xurz  pefaBter 
Yerauch  einer  Gescbicbte  der  Schule  und  des  Athenai  bey  dem  konigliehen  Dom 
zu  Bremen.    Stade  1771.    S.  50. 

4)  Staatsarchiv  Hannover.    Cello  Br.  Arch.  Des  102b.  —  16,  Juny  1644. 

5)  ibid.     —  16.  Januar  1645. 
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erJnnerurtgen  gehoer  geben,  Ynd  der  quartanorum  praeceptor  die  vesper  singen 
vnd  dan  zuaolien,  dafi  dtirch  Ynordentlichen  Zue  vnd  abtritt  der  Jungen  tumult 
schelten  ynd  lestern  die  Beichtende  nicht  scandalisiret  werden ;  .  ,  .  . « 

Als  jahrliches  Gehalt  erhielt  der  Kantor  >fur  labor©  scholastico 
Funffzig  Rthlr.  ex  Registro  st'ntctztrae,  .  .  .  *  So  dan  aus  dero  Jhme  bey- 
gelegten  Vicarey  noch  30  Rthlr.,  das  Vbrige  aber,  Vnd  was  sonsten 
mehr  Von  solcher  Vicarey  auB  dem  alten  SchlaffJbauBe  dependiret,  vndt 
er  Jahrlichs  davon  zugewartten  hatt7  Soil  er  wegen  seines  Kantorats  zu 
genieEen  haben*. 

Schon  im  Jahre  1642?  am  Tage  Martini1),  war  eine  Bestallung  fur 
Haselbacli  aufgesetzt  worden?  die  aber  spater  wegen  der  veranderten 
Schulverhaltnisse  wieder  verandert  werden  mufite.  Bei  dieser  ersten  Be- 
stallung befindet  sich  auch  eine  auf  die  Musik  beziigliche  Notiz,  die 
Haselbach  als  einen  tiichtig  gebildeten  Musiker  zeigt         f 

r 

»  Wegen  dem  einen  Punkt,  wegen  der  musikalischen  Sache  berichte  ich, 
da£  inir  nichts  uls  nur  allein  zu  behuf  der  Music  ist  Vorschaifet  worden, 
Vnd  noch  mit  groBer  Bitte.  Vnd  auch  als  das  Florilegiii  Bodenachatz, 
Vierdanck  Concerts  h  2.  3.  4.  voc.  erster  theil,  wie  denn  auch  geistliche 
Cantilen  k  5  et  2  Hartmannij2)  erster  Theil,  womit  ich  zwar  eine  schlecht© 
Music  machen  wiirde.  Die  andern  vornehmgten,  besten  Musicalischen  Sachen 
anlangt  ex  optvmis  autoribusy  welche  ich  durch  meinen  FleiB  im  Schreiben 
Vnd  vieler  Vnkosten  Componiret  vnd  zu  Wege  gebracht,  gehoren  mir  als 
possession  alle  zusammen  allein  zu;  dieses  zur  Nachrichtung  wegen  Lebene 
und  sterbens  halber*. 


Zeit,  in  der  der  Dom  nach  dem  Frieden  1648  an  schwedische  Ober- 
herrschaft  kam.  Sowohl  das  Erzstift  Bremen,  wie  das  Bistum  Verden, 
wurden  mit  dem  Titel  von  Herzogtiimern  dem  Konigreich  Schweden  als 
Ersatz  fur  die  Kriegskosten  zuerteilt*).  Nun  begann  auch  fiir  die  Aus- 
Iibung  der  Musik  eine  glanzende  Zeit  Die  schwedische  Regierung  be- 
muhte  sich  >taugliche  subjeeta*  heranzuziehen,  und  bald  entwickelte  sich 
auch  am  Dona  eine  gate  Kirchenmusik,  die  unter  Haselbach's  Nachfolger, 
Laurentius  Laurenti,  sogar  eine  Beriihmtheit  erlangte. 

Als  Organist  an  den  Dom  St.  Petri  war  1648  Stephan  Kirch dorff 
berufen  worden,  desseu  GrroBvater  gleichen  Namens  und  Vater  Albinus 
dasselbe  Amt  bekleidet  hatten.  Stephan  Kirchdortf  hatte  seine  Aus- 
bildung  in  Hamburg  gehabt,  wie  folgendes  Zeugnis  beweist. 

»Wir  Jacobus  Schultze  und  Henricus  Scbeidemann,  beide  bestalte  Orga- 
nisten  respective  der  Kirchen  St.  Petri  und  St.  Catharina  zu  Hamburg  at- 
testiren  und  bezeugen  hiermit 

1)  Sfcaatsarchi?  Hannover.    Celle  Br.  Arch.    Des.  105*,  —  30.  Nov.  1642. 

2)  Wahracheinlich  Heinrich  Hartmann,    Vgh  Eitner.  a.  a.  0,  Bd,  V  S.  31, 

3)  Vgh  Rotermund  2,  a.  a.  (X  S.  110, 
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X>es  Achtbaren  Albini  Kirchdorffs }  wollbegtalten  Organisten  der  Thumb 
Kirch  in  Bremen  Sohn,  der  Erbar  Stephanus  Kirchdorff  bey  TJns  b  eider- 
Beits  die  Orgelkunst  und  was  deroselben  in  der  Musica  anherig  ist,  Vleiflig 
gelernet  und  darinnen  sich  ruhmblich  und  woll  exerciret,  auch  solcher  ge- 
stalt  dieselbe  gefaJJet  und  darinnen  zugenoinnien  hat,  daC  er?  nach  Ynserem 
jvdioio  vnd  ermessen,  sowoll  in  Stettin  also  an  anderen  Ortern,  da  es  die 
trelegenbeit  geben  und  er  vocation  vnd  Beforderung  bekommen  miichte, 
darinnen  woll'  bestehen  vnd  genug  thua  kann,  gestalt  Er  dan  alleinahl,  wan 
es  von  Ihme  begehret,  allhie  uff  der  Orgelen  Vnaere  0  Vices  dergestalt  Ver- 
waltet,  daiJ  sowoll  wir  also  manniglich  ein  aattsamb  geniigen  daranne  tragen 
und  darmit  seine  probam  genugsamb  gethan  hat. 

Vnd  weile  nun  Er  vns  diBfals  um  glaubwurdigen  scliuin  vnd  TJrkundt 
selbig  seiner  angelegenheit  noch  habende  zu  gebrauchen  eraucht  vnd  an- 
gelanget:  So  haben  wir  Ihme  selbig  nicht  verweigern,  besondern  der  warheit 
zu  steuer  Vnter  Vnser  eigenhandtlichen  si&seriptionem  vnd  Pitschifften  hie- 
mit  gerne  ertheilen  wollen. 

Actum  Hamburgh   den    10.  Martij  Anno  Ghrisii  Sechzehn  Hun  der  t  acht 

vnd  Viertzig, 

Jacobus  Schultze 
Henricus  Scheidemann1),* 

Zu  der  Zeit,  in  der  Kirchdorff  als  Organist  an  der  Domkirche  an- 
gestellt  war,  bittet  auch  Johann  David  um  eine  vacirendQ  Stelle  als 
Musikant,  Er  fiihrt  bei  seiner  Bewerbung  an,  daB  er  beim  General- 
feldmarschall  Wr angel  angestellt  war,  und  giinstige  Berichte  nennen  ihn 
einen  >in  allem  geiibten  Miiszcits*.  Der  »ehrbare  kunsterfahrne  Johann 
David*  wird   dann  auch  seiner  vnB  geruhmbten  expetientz  halber*  be- 

stellt2). 

Der  Nachfolger  Kirchdorff's  war  Johann  Scheele3),  das  Haupt  einer 
Organistenfamilie  in  Bremen,  Unter  ihm  beginnt  der  Bau  der  neuen 
Orgel  am  Dom.  1681  teilt  Scheele  » der  Koniglichen  Majestdt  zu  Schwedenc 
mit,  »daB  die  Orgell  in  der  KonigL  Kirchen.  St,  Peter  .  .  .  ,  alte  halber 
so  gar  schlecht  beschaffien,  daS  sie  weder  in  der  Musfique7 .  noch  sonst 
mehr  nutzlich  ist,  bevorab  weile  die  BlaaBbalge,  und  das  ruckpositiv 
von  den  Ratzen  zergnagt.  -  • « 4)  Sogleich  wurde  mit  den  Reparaturen 
begonnen,  Da  aber  »mit  wochentlichen  Flicken,  Beasern,  Stimmen  und 
wieder  stimmen*  nichts  ausgerichtet  wurde6),  entschloB  man  sich,  mit 
dem  >vornehmen  und  beruhmten  Orgelbauer  auB  Hamburg* ,  Arp  Schnit- 

1)  Celle  Br.  Arch.    Des,  105* 

2)  ibid.  —  12.  Okt,  1655,  14.  Dez,  1665,  31,  Jan.  1656,  11.  Febi\  1656.  Viel- 
leicht  ist  Joh,  David  mit  dem  sogenannten  »  Hamburger*,  Violdigarnbist,  iden- 
tisch,  Derselbe  war  auch  in  Berlin  und  bei  Christian  IV.  von  Danemark  im 
Dienste.    VgL  C.  Sacha,  a.  a.  O.  S.  158. 

3)  Er  war  vorher  Organist  in  Minden,  —  14.  Juni  1669  Probe  fur  den  Organisten- 
dienst  an  St,  Petri, 

4)  Celle  Br.  Arch,  Lea.  105*.  —  1,  Dez.  1681. 

5)  ibid,  u,  ad  T,  3b,  4a.  —  17.  Okt  1690. 
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g6rf  einen  Kontrakt  wegen  des  Baus  einer  neuen  Orgel  abzuschKeBen1). 
Alles  wurde  zur  gegenseitigen  Zufriedenheit  geordnet,  und  voti  1694  an 
geben  genaue  Eechnungen  ttber  die  Schnitger  gezahlten  Summen  und  •$ 
verwendeten  freiwilligen  Kollektengelder  Rechenschaft.  In  einem  Memo- 
rial, das  die  Ausgaben  fiir  jeden  Teil  der  Orgel  besonders  anflihrt,  ver- 
langt  Schnitger  36  rthlr.  dafiir,  daB  er  » einen  Balgentreter  von  anfang 
biB  ende  gehalten,  so  sonsten  der  Kirche  zustehets  und  sehlieflt  seine 
Rechnung  mit  den  Worten:  »Meine  Gesellen  haben  biB  diese  Stunde 
Kein  Biergelt  bekomment  bitten  sehr,  daB  ihm  waB  zugekehrt  werden 
mttge**).  1698  war  die  Orgel  vollcndet.  Im  Mai  desselben  Jahres  be- 
statigen  Johannes  Scheele,  » Organist  an  St.  Petri  in  Bremen*,  Vincent 
Ltibeck,  » Organist  der  Hauptkirchen  St.  Cosmae  und  Damianiin  Stade*3) 
und  L.  Wichardt  » Organist  a  Oldenburg*  ■»),  daB  sie  die  Orgel  >fleiBig  i'j 
besehen  und  grundlich*  examiniert  haben.  Sie  etellen  fest,  »daB  dieB 
schone  Werck  in  alien  stiicken  als  Erstl.  die  drey  Clavwr  mit  ihren  ver- 
koppelungen,  Pedal,  Windladen,  abstraeturen ,  Registraturen,  Balgen, 
Windrohren  und  alles  Pfeifferwerk  mit  sonderbahren  fleiB,  sorgfalt  und  ff 
Curiosit&t  getreu  und  von  guten  Materialien  verfertiget.  Nicht  weniger 
sind  alle  Stimmen  nach  der  besten  Manier  von  Lieblichkeit  vnd  sonder- 
licher  gravitiat  dergestalt  gehntmiiercl  und  gestimmet,  so  gut  alB  wir  || 
noch  niemahls  an  Keinem  Orte  gefunden  .  .«5).  In  demselben  Jabre  er- 
schien  auch  ein  sehr  langes  Gedicht  von  51  Strophen6),  das  eine  Be- 
schreibung  der  56  .Register  enthielt  und  Schnitger's  Bedeutung  feierte. 
1699  bat  dieser  um  die  « Concession  fur  den  Orgelbau  in  den  Herzogtbumern 
Bremen  und  Vehrden*,  da  er  in  .Hamburg,  Liibeck,  Stettin  und  Magde- 
burg grofie,  jedoch  vnstraffliche  Orgeln  gemacht  hat  vnd  alle  mit  seiner 
Art  sehr  satisfait  gewesen*.  1704  beschwert  er  aich,  daB  ein  Orgelbauer 
Clapmeyer,  »so  nahe  bei  GrlUckatadt  wohnet*,  ihn  in  seinem  Beruf  in      »*, 

» 

1}  ad,  T\  3b,  4a.     Ober  den  Bau  der  Orgel  in  der  Domkirche.  —  26.  May  1693.       m 

2)  ad.  T.  3  b,  4  a.    1694—1712.  || 

3)  Am  8.  April  1690  erhalt  Vincent  Liibeck  seine  Bestallung  an  Stelle  des 
Organisten  Moritz  SchlBpke,  der  an  die  Kirche  su  Borstodt  im  Altenlande  ge- 
kommen  war.  Aui  12,  Deis.  1692  wird  ihin  die  Aufsicht  iiber  die  Orgel  in  der 
Ktfnigl.  Efcatskirche  zu  Stade  iibeitragen  usw,     (VgL  Celle  Br.  Arch,  Des.  106*). 

4)  Sein  Vater  war  wahrscheinlich  Michael   Wichard,   der  1643  in  Nienburg 
das  KtiBteramt  bekleidete  und  1651  Musikant  an  der  Domkirche  zu  Bremen  war-        t 
(VgL  Celle  Br.  Arch.  Des,  106a,    Akten  aus  den  Jahren  1661—74). 

5)  ad,  T.  3b,  4a.    20.  May  1698. 

6)  *GUacklicher  Zuruff  /  Als  die  /  durch  den  Kunst  bewehrtcn  Meiater  Herrn 
Arp  Schnitger  /  In  vierer  Jahren  Frist  /  erbaute  nene  Orgel  /  In  der  Kflnigl. 
Thumb -Kirchen  zu  Bremen  /  am  20.  Maji  1698  gelieffert  ward  /  Abgestattet  Von 
N.  B&hr,<  —  Der  Verfasaer  ist  der  Subkantor  Nicolaus  B&hr  am  Gymnasium  zu  f 
Bremen,  Obersatzer  der  »X  Eclogen  Virgilii«,  der  noch  als  72Jahriger  lateinische 
Verse  dichtet  Nach  dein  Tode  Haselbachs  bewirbt  er  sich  vergeblich  um  die 
KantorateHe,  Viele  intcresaante  Nachrichten  fiber  ihn  fin  den  sich  in  den  Akfcen, 
die  hier  nicht  verwartet  werden  kttnnen. 
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J3uttfleth  beeintrachtige.  Darauf  erfolgte  die  Antwort,  dafi  er  *  kernes- 
wegs  in  seiner  HYeiheit  zu  turbiren  und  zu  beeintrachtigen*  sei,  son- 
dern  »Ihme  seine  Orgelmacher  Kanst  frey  7nd  ohugehindert  treiben  zu 

Mit  den  Namen  des  Kantors  Haselbach,  Sub-Kantors  Bahr,  Kiisters 
"Wichard,  Organisten  Scheele  findet  sich  aucb  der  des  erst  en  Musikanten 
Johann  Adam  G-eschmeidel  (aucb  nur  als  Hanss  Adam)  unter  Eingaben 
wegen  riickstandiger  Salariengelder  usw.  Aucb  er  war  von  auBerhalb 
nach  Bremen  berufen  worden,  war  >biBhero  in  Hameln  bey  der  Thumb 
Kirchen  Organist*  und  batte  »sonder  Ruhm  sonsten  allerbandt  Instru- 
mente  sowohl  blasende  als  aucb  Saitenspielende  gebr  auchet « ,  sich  auch 
>aUerwarts,  vor  einiger  Zeit  in  Brehmen,  auf  dergleichen  vnterschied- 
lichen  Instrumenten*  horen  lassen2).  Haselbacb  stellt  ihm  ein  glanzen- 
des  Zeugnis  aus3),  Im  Jahre  1694,  als  die  Stelle  des  »Regalisten  und 
Positif schlagers «  Scheele,  des  Sobnes  des  Organisten  frei  geworden 
war,  da  dieser  »ohnliingst  in  Altenbruch  im  Hadeln  Vor  einem  Organisten 
besiellet*,  meldet  sich  Johann^Korte,  »ein  Landes  Kind,  alfi  nemblicb 
eines  Biir germeisters  Sohn  aus  Vehrden*  dazu.  Er  betont,  daB  er  »nicht 
nur  erstlich  bey  dem  Organisten  Scheele,  hernach  bey  dem  Organisten 
Wichard  in  Oldenburg,  folgende  auch  bey  dem  Organisten  Vincent 
Liibeck  in  Stade  die  Organisten  Kunst  erlernet,  ,  .  .  sondern.  auch  in 
der  Konigh  Hauptkirchen  in  Bremen  in  die  2  jahr  her  bifi  zu  der  groEen 
eingefallenen  Trauer  zu  mebrmahlen  mit  bestem  Contentement  des  Herrn 
Cantoris  das  Positiv  geschlagen*.  Er  hoffe  daher  auf  eine  »kunftige 
Beforderung**).  Seine  Hoffnung  erliillte  sich  aber  nicht,  sondern  diese 
Stelle  erhielt  der  »Studiosus  Joachim  Friedrich  Haltmeyer5), 

Derselbe  hatte  in  den  Jahren  1690/91  in  Helmstadt  studiert.  Er 
hatte  sich  in  Bremen  schon  einige  Jahre  »dem  ckoro  masieo  durch  Com- 
poniren,  Instrumental  und  Vokal-Aufwartung«  sehr  nutzlich  gemacht  und 
1693  ein  Q-ehalt  wegen  seines  win  natali  regio  propriis  sitmptibus  gehal- 
tenen  oratorio- Musiei*  erhalten6).    1696—1720  war  er  Kantor  in  Buxte- 


1)  Celle  Br,  Arch.  Des.  106*.     1699—1704. 

2)  ibid,  —  5,  Juli  1678*  3)  am  17,  Mai  1680,  4}  am  24.  August  1694. 

5)  T\  3b.  4  c.    14.  August  1694. 

6)  Am  14.  Mai  1693,  —  Applausus  Votorumy  Latino  Teuionictts,  Poetico  Musicas 
Augustissimo  et  invictissimo  Prineipi  Carolo  XI7  Stieeorum^  Qothorum^  Vandaloriim 
etc,  Regi  ,  .  •  in  Audiiorio  publico  Regio  Adhibitio  variis  Imtmmentis  Musices  pitbtdce 
et  ex  memoria  eantando  repraesentatus  Ab  Authore  Joachimo  Friderico  Haltmeycr  «  .  * 
Typis  Hermanni  Braueri,  Bhistr.  Qymn.  Typogr.  1693.  —  Das  Grange  iat  eine  Art 
Mclodram,  mit  Jateinischem  und  deutachem  Text.  Zuerst  wird  eine  Ouverture  von 
Violin.  Viol  d.  brax.  Fagotto  gespielt.  Es  erscheinen  Apollo,  Clio  durch  ein  ritor- 
nello  in  Violina  eingeleitet,  dann  Melpomene,  Thalia  etc-  Apollo's  Worte  werden 
durch  ein  ViolineoJo  begleitet.  Den  SchlaC  bildet  ein  Coursint  eon  violin ,  elarin^ 
Viol.  Fagotto,  Tympana  u.  4  m&    Der  Text  im  SehluGgesang  ist  in  deutacher  Sprache. 
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hude»).  Pur  Daniel  Rudolf,  der  1694  aus  Herford  gekommen  war,  fur 
sehr  geschickt  gait  und  sich  » obnrermutet  wegen  ublen  Verhaltens  ab- 
sentireU  hatte,  erhielt  der  Bremer  Dom  Ersatz  aus  •Suddeutschland. 
Zacharias  Berlin  aus  Nurnberg,  »allem  Ansehen  nacb  ein  feiner  vnd 
Christlich  Mann<,  erhielt  die  Stelle*).  Er  batte  »laut  habenden  Testi- 
mony und  Abscbieds  bereits  in  das  dritte  Jahr  in  Siebenburgen  einem 
Kantorat  vorgestanden,  und  in  Mitsica  vocali  et  Instrumentali  das  Direc- 
torium  geftihrt,  aucb  bey  uns  auf  dem  Clavier,  Violin,  Hautboien,  Trom- 
peten,  Posaunen,  FWten  etc.,  nicht  weniger  im  Singen  und  Co??iponiren, 
ja  scbon  mit  Information  einiger  Discantisten  in  wenig  Wocben  solcbe 
Proben  abgestattet,  dafi  wir  einen  rechts chaff enen  Musicum  in  Musica  \ 
vocah  et  Instrumentali  an  demselben  vermuthen  konnen«  % 

Mit  dem  Tode  Haselbach's  war  die  Kantorstelle  am  Dom  frei  ge- 
worden.  AuBer  dem  Subkantor  Bahr  waren  wieder  zwei  auswartige 
Kantoren  vorgeschlagen.  Aber  weder  erhielt  der  Bbhme  Georg  Francis- 
cusAurenti,  der  sich  durch  eine  sehr  schone  Tenorstimme  auszeichnete, 
noch  Caspar  Arnold  Gumbrecht,  Eantor  in  Aurich,  mit  dem  keine 
Einigung  erzielt  werden  konnte,  den  vakanten  Posten.  Statt  ihrer  wurde 
am  14.  Juni  1684  Laurentius  Lauren ti,  *studiosis  theohgiae*  zum 
Kantor  an  der  lateinischen  Schule  bestellt.  Von  seinen  Lebensschick- 
salen  berichtet  jedenfalls  am  wahrheitsgetreuesten  eine  kurze  »Selbst- 
biographie4)  J  Bekenntnifi  |  vnd  j  Beschwerden  [  des  J  Kantors  Lauren- 
tius Laurenti  j  an  der  Domkirche  zu  Bremen.  € 

»Ich,  Laurentius  Laurenti,  Cantor  an  der  koniglichen  Domijchule  und 
Kirche,  bin  Anno  1660,  den  8.  Junius  zu  Husum  in  Holstein  von  kristlichen 
AJtern5)  geboren  und  erzogen,  habe  Scholam  patriam  bis  ins  18.  .Jahr  fre- 
quentirt  Von  da  bin  nach  Lfineburg  ans  G-ynmasiura,  daa  damala  in  grofiem 
Flor  war,  geschikkt,  woselbat  mich  2*/2  Jahr  aufgekalten.  Von  Liineburg 
bin  nacb  Rostock  gezogen,  woselbst  iy2  Jahr  die  Lectiones  mit  Nutzen  an- 
gehort,  und  wegen  der  Musik  viel  Gutea  genossen  habe.  Von  Rostock  bin 
nach  Kiel  gereiset,  woselbst  2y2  Jahr  studiert,  bei  seligem  Dr.  Wasmuth 
logirt  geweson  .und  privatim  Collegia  homiletiea,  hebraica  et  accentuatoria  ge- 
lesen  habe. 

Von  Kiel  bin  nach  Bremen  Anno  1694  ad  Cantoratum  rechtmafiig  und 
ungesucht  berufen  worden,  wovon  meine  Bestallung  aufweisen  kann,  bin  da- 
mala von  dem  seeligen  Hrn.  Kanzler  Bufendorf,  Generalauperintendent  Diek- 
mann,  Konsistorial-Raht  Kippius  und  Haumann  examinirt  worden.  Zur 
umgeanderten  Augsbnrgischen  Konfefiion  bekenne  mich  mit  Herz  undMund. 

Die  Musik  ist  nicht  beigedruckt,  aber  ganz  genau  angegeben,  bei  welchen  Worten 
und  in  welcher  Weise  aie  ausgefahrt  werden  soil.    (Bremensia,  Stadtbibliothek.) 

1)  Vgb  Pratje,  Kurz  gefaCter  Verauch  einer  Buxtehndischen  Schulgeachichte. 
Stade  1766,  S.  46.  2)  Am  31.  Jan.  1696. 

3)  Celle  Er,  Arch.  Dea.  105*.  4)  T.  3b,  4e,  3.  —  1722? 

5)  Vgl.  dazu  C.  Er.  Carat  ens,  Die  geietlichen  Liederdichter  S  chle  s  wig-  Hol- 
stein e.  (Zeitschriffc  fur  die  Gesehichte  von  Sehleawig-Holstein-Lauenburg). '  Bd.  16, 
S.  318;  Mattheson,  G-rundlage  einer  Ehrenpforte,  Hamburg  1740,  S.  168  etc. 
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Meine  Besoldung  ist  180  Rthlr.,  habe  sie  aber  in  vielen  Jaliren  lucbt 
komplet  bekommen,  wobei  sehr  krepiren  miissen.  Akzidenzien  babe  gar 
nicht,  weder  von  Leichen  noch  Hochzeiten,  wie  Cantores  anderer  Orter,  muB 
also  von  meinem  Salario  allein  leben  ,  .  .  * 

Kurze  Zeit,  nach  dem  Lauren ti  sein  Amt  angetreten,  verlangt  er, 
daB  man  ihm  Geld  bewillige,  urn  far  musikalische  Bucher  und  Stiicke 
sorgen  zu  konnen  %  Einige  Jahre  spater  bittet  er  urn  Hilfsgelder  zur  >Fort- 
setzung  einer  contimtirlichen  Sonn-^und  Festtagsmusik, «  Berechnungen  von 
>Unkosten  fur  Composition  und  Abschreibungsgebuhr*  finden  sich  ofters 
in  Lauren  ti's  Eingaben,  auch  2  Mai  Urlaubsgesuche  fiir  eine  Eeise  nach 
Hamburg  und  Minden  1697.  Sein  >gutes  poetisches  Talent,  schone  geist- 
reiche  Texte  und  Arien  zu  componiren*,  wird  mehrfach  geriihmt,  auch  eine 
*solenne  Musik  im  Doni*  bei  eineni  Dankfeste  der  siegrexchen  Schweden 
gegen  die  Moskowiter.  1705  beklagt  er  sich  iiber  ihm  entzogene  Kollekten- 
gelder.  Er  habe  erst  wie  sein  »sehl.  Antecessor  2  rthlr.  in  den  ersten 
Jahren  genossen,*  Nachdein  er  aber  >zum  ersten  Mahl  die  Passion  und 
darauf  eine  vollstllndige  Hauptmusik  am  Osterfest,  als  hier  vordem  un- 
gewohnlich,  praesentirUi  habe  er  3  rthlr.  erhalten,  »in  regard  meiner 
vielen  Miihen  und  angewandten  Kosten*.  Am  interessantesten  ist  eine 
Designation*)  »derer  Gelder,  welch  e  zur  Fortsetzung  und  Unterhaltung 
der  Muszque  Zeit  meines  Amtes  aus  eigenen  Mitteln  und  TJnkosten  nach 
Nothwendigkeit  angewendet  und  ausgeleget*. 

>1)  Habe  gegeben  dem  Herrn  Vincent  Lli beck  fiir  eine  Passion  8  rthlr. 

2)  Einem  Kapellmeister  in  Kiel  fur  50  Stiicke  10  rthlr. 

3)  Noch  einem.  Kapellmeister  fiir  12  Stiicke  4  rthlr, 

4)  Kapell-Meister  Fran  eke  4  rthlr. 

5)  Dem  Trompeter,  so  offt  er  mit  Trorapeteu  musicirt  habe,  welches  dann 
mehr  als  24  mahl  geschehen,  jedesmal  1  rthlr,  Liibsch.  Was  sonst  dem 
Adjuvanten,  welche  offters  bei  Vocal-  und  Instrumental  Musique  gebrauchet} 
gegeben,  auch  was  viele  Sachen  abzuschreiben,  imgleichen  zu  Kostgeld  an- 
gewendet habe,  kann,  weil  solches  mir  mehrentheils  entfallen,  nicht  genau 
specificiren.     Kleinigkeit  inachen   endlich  eine  grofle  Summe,   .  \  . « 

Lauren tius  Laurenti  war  auch  als  Komponist  fiir  seine  Zeit  bedeutend 
und  hat  sich  namentlich  durch  seine  geistlichen  Lieder  ausgezeichnet3). 

1)  Celle  Br.  Arch.  Des.  105*.  —  14.  Juli  1686, 

2}  ibid.  —  7,  Oktober  1701. 

3)  Evangdiea  Melodica,  daa  ist  geistliche  Lieder  /  und  Lobgesiinge  /  nach  dem 
Sinn  der  ordentlichen  Sonn-  und  Festtagsevangelien  zur  "Obung  und  Beforderung 
der  Gotfcseligkeit  /  nach  Bekandten  Melodien  mit  Fleifi  eingerichtet;  auch  daneben 
zu  einigen  musical ischen  Jahrg&ngen  /  nach  neuen  Melodien  /  gewidmet  /  aufr*e- 
setzet  und  herausgegeben  von  Lauren tio  Laurenti,  Director c  der  Music  an  der  Kfinigh 
Domu.  Hauptkirchen  in  Bremen.  Bremen  gedruckt  und  verlegt  durch  Johann  Wessei 
E.  E,  Hochw.  Hatha  Buchdrucker  1700.  — 

Neuer  musicalischer  Kirch en-Jahr gang,  bestehend  in  Geistlichen  Betrachtungen 
iiber  die  ordentlichen  EvaDgelia,  weiche  in  diesem  1704tcn  Jahre  von  neuem  auff- 
gelegetj    In   der  KflnigL   Doni-    und  Hauptkirchen  Sonntaga  vor  der  Hauptpredigt 


■ 


i 


* 


I  *f 


■■;.• 


■ 


H 


wird  gehalten  und  musiciert  werden,  unter  dem  Direetorio  L.  L.  Cant,   Bremen  ge- 
drackt  und  verlegt  bei  Johann  Wesseln  /  E,  E«  Hochw.  Raths-Buchdiv  1704, 

1)  Vgl,  Job*  Bolte,  Job-  Valentin  Meder.  Vicrteljahrsschr.  f.  Muaikwissenschaft. 
Bd.  VII,  S.  44. 

2)  Riga,  Stadtbibliofchek.     Sammlung  Buchhok,  —  Die  Abscbrift  verdanke  ich 
der  Liebenswtlrdigkeit  des  Herrn  Stadtbibliothekavs  Busch. 

3)  J.  V\  Meder  war  action  einmal,  im  Fruhling  und  Sommer  1673  in  Bremen  ge- 
wesen.    Vgl.  t  Boite,  Das  Stammbuch  I.  V.  Meders,  a,  a,  0,,  Bd.  VIII,  S;  504. 

4)  Die  Bremer  Akten  erwahnen  nocb  einen  Jobann  Hinrioh  Meder,   der  1731 
»Positiv-    und  Instruments  chlager*    war,      Es    heiGt    dort:    >Es    bat  der  bisherige 


:*j 


414  Araalie  Arnbeim,  Aus  dem  Bremer  Musikleben  im  17.  Juhrh. 

Sehr  groB  war  aucli  sein  Ruf  als  Lehrer  der  Musik,  und  seine  Zeugnisse 
galten  vieL  DaB  zu  seiner  Zeit  die  Musik  am  Dom  zu  Bremen  einen 
gewissen  Weltruf  hatte3  ersieht  man  aus  einem  Brief  de»  Kapellmeisters 
Johann  Valentin  Meder1),  den  er  aus  Riga  am  5,  Juli  1700  an  den 
>  Koniglichen    Rath    und    General    Gouverneur,    Graf    Erik    Dahlberg* 

richtete2]. 

>Gnadigater  Herr! 

Ew.  Hochgr&ffl,  Excell:  mir  jiingathin  erzeigter  gnadigster  Anblick  erkUhnet 
michj  vor  deroselben  in  tiefster  Unterth&nigkeit  zu  erscheinen,  und  deroselben 
demdtigst  vorzubringen,  daB,  nachdem'ich  12  Jahrlang  in  Dftntzig  Kapellmeister 
gewesen  und  theilswegen  meiner  hiesclbst  als  einem  theuren  Orthe  gehabten  ge- 
ringen  Oagie^  als  wegen  viclen  mir  zugefugten  Verdriesslichkeiten,  zu  resigniren 
genotiget  word  en;  ich  bereits  vor  anderthalb  Jahren  anhero  naher  Riga  mich  ge- 
wendetj  in  der  Hoffnung:  weilen  vor  diesem  viel  Paironos  und  Liebhaber  der  Mu- 
sique  bier  gefunden,  in  dieser  renomirten  Koniglichen  Stadt  wiedernm  einige  Be- 
fOrderung    zu   erlangen,  worinnen  aber  mein,e  Hoflnung  einen  ungHickliehen  Aus-  J| 

'"schlag  gewonnen,  inmaBen  meine  damaligen  Patroni  zum  Theil  nicht  nur  mit  Tode 
abgangeBj  sondem  ea  hat  auch  das  leider!     darzugestoBene  Kriegs-wesen  mich  in  j-j 

nocb  groCeren  Ruin  gesetzet,  daB  ich  anjetao  samt  den  meinigen  erepirende  nicht  £. 

weiB,  wo  ich  mtch  hinwenden  soil. 

wean  ich  denn  hie  bevor  in  denen  Koniglichen  Schwediaehen  Teutsclien  Pro- 
vmciefi)  als  inaonderheit  in  der  Stadt  Brehmen^,  bey  der  Koniglichen  Donibkirche 
daselbst  remarquiret,  daB,  vermflge  der  Koniglichen  Allergnadigsten  Verordnung, 
zut  Ehre  Gottes  und  zum  hohen  Respect  Ihro  Konigliche  Maj.  eine  woblbestellte 
Musieque  gehalten  und  denen  Kirchen-bedienten  ein  ho  no  rabies  Salarmm,  ver- 
mittels,  deasen  sie  ihr  notdurfftiges  Auskommen  haben  kOnnen ,  gereichet  wird; 
Alfl  babe  durch  Gottes  Eingehen  bey  mir  aelbaten  auff  einen  Vorschlag  gedacht, 
ob  vennittels  Ew.  Hochgriiffl.  Excell.  gnadigstes  Gutacbton  und  hohe  Befttrderung 
ctwa  bey  hiesiger  Schlofi-  oder  S,  Jacobs-Kirche  eine  KSnigliche  Bestallung,  und 
daB  gleichfalls  zur  Ehre  Gottea  und  HOchstgedachter  Ihro  Konigh  Majestat  hohen 
Respect  ein  kleincr  Chorus  musicas  aufgericbtefc,  und  die  hohen  Eesttage  samt 
aridern  Solennitaletiy  unter  meinem  geringen  Direetorio  mit  eineu  Mttsiequc  celebriret 
werden  kfinnten,  damit  ich  armer  Fremdling  aliqttem  subsistendi  modum  dadurch 
obtinircn  m8chte, 

A1B  ergehet  an  Ew.  Hocbgritff).  Excel!,  mein  untertliilnigstes  Bitten t  Sie  ge- 
ruhen  meiner,  durch  die.Noth  ersonnene^  doch  wohlgemeinte  Intention  gnadig  zu 
considerireU)  und  meinem  betrengten  Zustande  hie  durch  einen  gnlidigen  Vorschub  f 

tun  zu  lassen,  fur  welche  hohe  Gnade  ich  nebst  meinem  andachtigen  Gebeth  zu 
Gott  fiir  Ew.  Hochgr&ffh-  Bxcell-  gliickliches  Wohlseyn  eraterbe.  % 

Ew.  Hocbgraffl  Excelh  }. 

unter  than  igster  und  demiitigster 

Knecht  I 

J.  V.  Meder*),* 
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Nach  Chris  toph  Knipping's  Tode  im  Jahre  1675  war  ihm  als  Kan  tor 
am  Gymnasium  Johann  Hieronymus  Gravius1)  gefolgt.  "Wahrend  seiner 
fast  30jahrigen  Amtstatigkeit  in  Bremen  und  in  seiner  Eigenschaft  als 
director  mztsices  hatte  er  fortwiihrend  Schwieiigkeiten  und  Zwistigkeiten 
mit  den  Dommusikanten.  Wittheitsprotokolle  und  Aktenstiicke  erzahien 
von  alien  Eifersiichteleien,  wie  sich  »gar  in  unsern  hiesigen  Martini  und 
Stephani  Kirchen«  fremde  Musiker  drangen,  sich  > zu  M usiciren  andact&r 
bestellen  lassen,  derafolgig  die  jugend  zu  ihren  Mitsicalischen  informational 
in  ihren  Wohnhausern  alleinig  an  sich  Ziehen,  und  also  unsern  guten 
nahm  und  Leumuth  nicht  allein  zu  benachtheiligen,  auch  die  uns  alleinig 
zukommende  anvertraute  pflichten  de  facto  zu  sich  nehmen  .  .  .  ,  Zu  ge- 
schweigen,  dafi  ich  pro  (ynutnda  p?*ovincia}  qitam  nactus  sum,  iiber 
dreiBig  /?  jiihrlich  umb  die  allerbesten  Musicalischen  Stucken,  so  in  dies  en 
Zeiten  ausgeklugelt  werden,  herbey  zu  schaffen  gar  gerne  anwende*2). 
»Viel  stattliche  Musicalia*  riihrat  auch  Wolfgang  Caspar  Printz3)  bei 
Gravius,  als  er  von  Amsterdam  nach  Bremen  »reisete«.  Gravius,  »ein 
guter  Musicua*  und  *  Clamor  Henrich  Abel,  welcher  von  Hannover  ver- 
schrieben  worden,  weil  er  ein  trefQicber  Kunstler  auf£  der  Violin  und 
Viola  da  Gamha«,  werden  besonders  erwahnt. 

1705  finden  wir  Gravius  in  Berlin,  da  seine  Lebensfiihrung  ein  Ian- 
geres  Verweilen  in  Bremen  unmoglich  gemacht  hatte4).  Das  Protokoll- 
buch  der  Parocbialkirche  vom  2,  Dezexnber  berichtet: 

»Demnach  der  Vorsinger  Zieselmeyer  das  Cantorat  und  Kusteramt  zu 
Brandenburg  erhalten  und  also  seine  stelle  hier  wieder  besetzet  werden  muB, 
bo  soil  Herru  Gravio  von  Bremen  kuud  gethan  werden,  wenn  er  wegen  der 
Ihm  .  *  ,  blame  ein  attestatum  proditciren  wiirde  ,  ,  .  ao  wolle  man  ihn  als 
Cantore  bey  Unser  Kirche  bestellen  und  vocation  ertheilon*  5), 

Die  Anfrage  muB  giinstig  ausgef alien  sein,  denn  von  1706  an  ist 
Gravius  fest  angestellt,  und  von  1707  bis  zu  sein  em  Tode  ist  er  in  den 
Kechnungsbuchern  der  Kirche  gefuhrt  Fiir  Miete  erhielt  er  jahrlich 
30  Thh\  Dafiir  sollte  er  aber  eine  solche  Wohnung  wahlen,  »darin  er 
auch  Schule  balten  konne,  wenn  einige  Glieder  der  gemeine  ihre  Kinder 
in  latinitate  wollte  informiren  lassen  oder  in  der  Music***).     1708  wjrd 


Positivschlftger  bifihero  nicht  allein  die  fialbe  Zeit  seine  schuldigen  Dienste  nicht 
gethan,  sondern  nunmehr  gar  sich  freiwillig  in  Dftnische  Dienste  begeben  .  .  ,  DaB 
also  dieaer  Klavierdienst  vacant  warden  (T.  3b,  4c.  2.     October  1731}* 

1)  TgL  Ledebur,  TonTninetler  Lexikon.  Berlin  1861,  S.  201  und  Rotermund, 
a*  a.  O* 

2)  S.  10.  K.  2a.  5.     16.  Jani  1698. 
81  Pkrynides  Mytilenac  oder  des    Satyrischen   Komponisten  Dritter  Theil  .  *  . 

yon  Wolfgang  Caspar  Printzen  .  ,  .  1B96,  S.  226. 

4)  Acta  Inquisitionis  Cantor.    Joh.  Hieron*  Qravium^  1699 — 170L 
|  5)  Parochialkirche.    J.  IV.  2,  S.  62.  —  2.  Dez,  1705. 

6;  ibid,  S,  83,  7.  Aug,  1707. 
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4X6  Amalie  Arnheiin,  Aus  clem  Bremer  Musikleben  im  17.  Jahrh, 

■ 

bestimmt,  >daB  dem  Cantori  Gravio  die  groBesten  Kinder,  insbesonderer 
die  latein  und  die  Music  lernen  wollen,  2ur  Information  mitgegeben 
werden   sollen« J).     Am  7.  Dezember  1710  ist  folgende' Eintragung  zu 

fin  den : 

»*Weyl  beute  bey  Absingung  des  Liedes  nun  komm  der  Heyden  Heyland 
eine  groBe  Dissonantz  gespuret,  so  ist  Herr  Cantor  Gravio  vorgefordert  und 
Ihm  ernstlich  angodeutet  worden,  solches.  Kiinstig  alien  Fleifles  zu  verliiiten 
und  den  Gesang  dergestalt  zu  moderiren,  dafi  darunter  keine  uogleichheit 
gehoret  und  alle  unanstiindigkeit  in  der  gemeine  vermieden  werde*2). 

Im  Jahre  1729,  »den  15.  May  ist  der  Cantor  Bey  dieser  Kirchen, 
Herr  Johann  Hieronimus  Gravius,  seines  Alters  82  Jahre,  Begraben 
worden,  gestorben  den  12.  Ejusd*-*).  Grravius'  Haupttatigkeit  als  Kom- 
ponist  fallt  in  die  Zeit  seines  Bremer  Kantorats.  Auch  auf  diesem  Ge- 
biet  war  er  vielseitig  und  bescbaftigte  sich  mit  Instrumentenkunde,  mit 
piidagogischen  Fragen  und  mit  Komposition  von  geistlichen,  weltlichen  und 
Gelegenbeitsliedern.  Gerade  seine  Gelegenheitslieder  erfreuten  sich  be- 
sonderer  Beliebtheit,  und  er  war  bei  ihnen  gewiB  haufig  Dichter,  Kom- 
ponist  und  Sanger  in  einer  Person.  Eins  derselben,  fiir  BaB-Solo1),  con 
2  a  3  Violin,  con  2  a  3  Hautboys  in  Unisono  hat  folgenden  Text  zu 
der  ersten  Strophe,  der  sich  noch  4  anschlieBen,  die  durch  Instrumental- 
ritornelle  voneinander  getrennt  sind. 

Weicbfc  Sorgen  von  mir!  /  Jetzt  scbwimm  ich  in  Freuden; 
Fleuch  Kuinmer  von  hier!  /  Fleuch  Wehmut  und  Leyden; 
Fleuch  schlidliches  Wesen,  /  itzt  bin  ich  genesen  / 
Mein  wahree  Vergniigen  beruhet  auf  Dir  / 
0  suGeste  Zier! 

Nur  ein  kleiner  Teil  des  gesammelten  Materials  fiir  eine  Musik- 
geschichte  Bremens  konnte  in  diesen  Mitteilungen  verwertet  werden. 
Hofllentlich  zeigen  aber  diese  schon  zur  Genlige,  daB  auch  Bremen  in 
der  Musikgeschichte  Norddeutschlands  im  17.  Jahrh.  ein  Platz  gebiihrt, 
und  daB  Musik  und  Musiker  der  ebrwiirdigen  Hansestadt  grb'Bere  Be- 
achtung  verdienen,  als  ihnen  bisher  geschenkt  wurde. 


■ 


1)  ibid.  S.  87,  5.  Febr.1708. 

2)  ibid.  S.  121,  7.  Dez,  1710. 

3)  Kirchenbuch  von  1703—1770. 

4)  *Hochzeits  Aria  als  der  Woll  Edler  /  Wohl.-  und  HochgelahrterHerr  Luderus 
SohSne  /  Bey  der  Rechten  Doctor  und  vornehmer  Advocatus  bieselbst  /  Mit  der  Edlen/ 
GroB  Ehr-  und  Tugendbegabten  Jungffer  /  Gerdrut  Eocbs  .  .  .  /  In  Gegenwahrt 
einer  Hochansehnlichen  Geaelkchaft  seinen  flocbzeitlichen  Ehrentag  celebrirte*  Auff- 
gesetzt  und  musiciert  von  Job,  Hier*  Gravio,  Directors  Musices  Br.*  (Bremen,  Stadfc- 
bibliothek). 
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Beethoven's  Jugendwerke  in  ihren  melodischen 
Beziehuogen  zu  Mozart,  Haydn  und  Ph,  E.  Bach. 

Von 

Heinrich  Jalowetz. 

(Danzig.) 

Einleitung. 

Obwohl  uns  bald  em  Jabrhundert  vom  Tode  Beethovens  tronntj  mufi  es 
noch  immer  ah  eine  dringende  Aufgabe  der  modernen  Musikgeschichte  an- 
geseben  werden.  das  Werden  seines  Stils  von  seinen  ersten  Kompositions- 
versuchen  in  Bonn  bis  zu  seinen  letzten  Quartetten  darzustellen  und  die  Be- 
ziehungen  zu  der  Kunst  seiner  Vorgiinger  Mar  zu  legen.  In  diesem  gi^ofien 
Arboitsgebiet  steht  naturgemaB  die  Entwicklung  des  jungen  Beethoven  bis 
zu  seinem  ersten  kunstlerischen  Hohepunkt,  der  wohl  in  seiner  ersten  Quartett- 
serie  erreicht  ist,  im  Vordergrunde  des  Interesses,  urn  so  mehr  als  gerade 
die  historisehe  Wurdigung  der  Werke  dieser  Peri  ode  bisher  noch  vollig  aus- 
steht.  Dies  kann  nicht  wundernehmen ,  da  eine  eingehende  Untersuchung 
uber  die  Stellung  dieser  Werke  im  Hahmen  des  ganzen  Beethoven'schen 
Werkes  einerseits3  andererseits  im  Verhaltnis  zu  seinen  Vorlaufern  erst  mog- 
lich  ist,  wenn  die  spezifischen  Merkmale  des  Beethoven'schen  Instrumental- 
stils  uberhaupt  und  deren  historisehe  Grundlage  genau  fixiert  sind.  Nun  ist 
aber,  wie  Uiemann  richtig  sagt1},  »die  systeinatische  Brscbliefiung  des  Ver- 
standnisses  der  Faktur  Beethovens  ein  Yermachtnis  des  19.  Jahrh.  an  das  20,, 
eine  sebwere  Aufgabe,  welcber  sich  dasselbe  nicht  entziehen  wird«.  Die  in 
der  letzten  Zeit  immer  reicber  zufliefienden  Publikationen  von  Werken  der 
vorklassischen  Iqstrumentalmusik  haben  es  zwar  ermoglicht,  den  klassischen 
Instrumentalstil  bis  an  seine  Quellen  zu  veriblgen;  im  Vordergrunde  der  ver- 
gleicbenden  Betracbtung  der  Wiener  Klassiker  mit  ihren  Vorlaufern,  wie  auch 
der  drei  Wiener  Meister  untereinander  stand  jedocb  bisber  fast  auasclilieJJ- 
lich  die  Entwicklung  der  grofien  Eormcn  der  sympbonischen  und  der  Kammer- 
musikj  d.  h*  in  erster  Linie  der  sog,  Sonatenform,  die  ja  im  18.  Jabrhundert 
auf  diesen  Gebieten  dominierend  wird.  Die  Ergebnisse  dieser  Forschungcn 
reichen  aber  nicht  aus,  um  den  Hfibepunkt  des  klassischen  Instrumentalstils, 
der  durch  das  Werk  Beethovens  reprasentiert  wird,  vollkommen  zu  wiirdigen 
und  in  seiner  personlichen  Eigenart  zu  charakterisieren ;  denn  gerade  die. 
Werke  seiner  ersten  Periode  tragen  zwar  schon  den  ausgepragtcn  Stempel 
seiner  Personlichkeit,  gehen  aber  speziell  in  der  rein  auBerlicben  Behandlung 
des  Sonatenformscbemas  nur  wenig  liber  Haydn  und  Mozart  hinaus. 

»Den  Dualismus  des  Thematischen}  die  abschlieCende  LOsirag  des  durch  den- 
selben  gegebenen  Konflikts  und  die  reiche  Ausbeutung  der  Gegensatze  in  der 
Durchfiihrung,  diese  hervorragendsten  Charakteristika  des  neuen  Stils  hat  Beethoven 
von  Haydn  und  Mozart  als  unschatzbares  Erbe  ubernommen  und  treulich  gebfltet 
und  geuiehrt.  Die  Weitung  der  Dim  en  a  ion  en  der  einzelnen  Eletaente  lag  nahe  und 
war  nicht  einmal  eine  Neuerung,  sondern  ein  seit  ein  em  Jabrhundert  allm&hlich 
fortschreitender  ProzeB.*2) 


1)  Riemann,  Geschichte  der  Musik  seit  Beethoven. 

2)  a,  a.  0.  S.  68. 
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TJm  Beethoven's  Personlichkeit,  dag  Neue  seines  Stils  volikommen  zu  er- 
fassen,  ist  es  notwendig,  weit  mehr  als  dies  bisher  geschehen  /ist,  due  feinste 
Detail  seiner  melodischen  Struktur  ins  Auge  zu  fassen;  bier  liegt  der  Kern 
des  Beetboven'schen  Instrumentalstils,  in  der  eigenartigen  Konzentration  des 
Ausdrticks  bis  in  den  kleinstcn  Notenwert,  die  er  durch  die  verschiedensten 
Mittel  seiner  spezifisch  melodischen  Technik  erreicht.  Die  oben  zitierte 
Charakterisierung  der  Beetboven'schen  Eigenart  ist  wohl  insofern  nicbt  ganz 
zureichond,  als  ja  zweifellos  Beethoven  sich  nicht  mit  einer  »Weitung  der  *|| 
Dimensionen*  begniigt,  sondern  den  einzelnen  Elementen  der  Sonatenform 
durch  eine  ganz  personliche  Behandlung  vielfach  ganz   neue  Bedeutung  gibt.  Jp 

Aber  gerade  das  eigenartige  Geprage  seiner  Koda,  seiner  Durchfiihrung  und 
anderer  Teile  resultiert  aus  der  eigenartigen  Kunst  der  Melodiefuhrung,  der 
charakteristischen  Eortspinnung  und  Verknupfung  der  Motive,  Es  ist  das 
Verdienst  Riemann's,  zuerst  mit  Nachdruck  darauf  hingewicsen  zu  haben, 
daG  auf  diesem  Gebiete  ein  wichtiges  Charakteristikum  der  Beetboven'schen 
Schreibweise  zu  snehen  ist.  I  %. 

*Ist  Bach  der  Meister,  welcher  das  Gebiefc  der  Harmonic  durch  die  wunder- 
baren  Verschlingungen  seiner  polyphonen  Tonsatze  bis  in  seine  letzten  Geheim-  .'I 

:nisae  erschlossen  hat,  so  muB  Beethoven  ibm  an  die  Seite  gestellt  werden  als 
derjenige,  welcher  die  letzten  Wunder  der  Rhythmik  offenbarte.  Bach's  Barmonik 
arid  Mozart's  und  Haydn's  Melodik  sind  durch  Beethoven's  Rhythmik  und  Figuration 
su  ganz  neuen  Wirkungen  von  iiberwaltigendster  Macht  des  Ausdrucks  weiter- 
gebildet  worden-*  I) 

Es  soil  nun  hier  insofern  eiuor  Untersuchung  der  Beethoven'schen  Jugend- 
werke vorgearheitet  werden,  als  zun achat  der  Versuch  ge macht  wird,  auf  die 
Beethoven  eigentiimliche  melodische  Technik  etwas  naber  einzugehen  und 
auf  einige  besondors  charakteristische  Typen  seiner  Melodiefuhrung  hinzu- 
weisen.  Und  zwar  soil  diese  als  naturlicher  Huhepunkt  der  von  seinen 
klassischen  Vorgangern  angebahnten  Entwicklung  der  Melodik  dargestellt 
werden,  Auf  Grand  der  Feststellung  neuer  Charakteristika  des  Beethoven- 
schen  Stiles  wird  es  dann  aber  auch  moglich  sein,  auf  manche  Beziehungen 
zu  seinen  Zeitgenossen  ein  schiirferes  Licht  zu  werfen,  und  es  soil  gezeigt 
werden,  daB  in  der  Behandlung  eines  bestimmten  formalen  Problems  Haydn 
als  Beethoven's  unmittelbares  Vorbildangesehen  werden  inuB;  ganz  besonders 
wird  aber  der  schon  von  einigen  Autoren  angenommene  EinfluB  PhiL  E.  Bach  s 
auf  Beethoven  eine  weitgehende  Bekraftigung  erfahren,  und  die  Stellung 
Phil.  E,  Bach's  als  engerer  Vorlaufer  Beethoven's  durfte  kaum  mehr  in  Frage 
gestellt  werden  konnen.  Da  dieses  Problem  fur  die  historische  Kritik  von 
Beethoven's  Jugendwerken  von  nicht  zu  unterschiitzender  Bedeutung  ist,  so 
soil  darauf  hier  etwas  naher  eingegangen  und  versucht  werden,  einige  Momente 
hervorzuheben,  welche  znr  endgiiltigen  Eixierung  der  Stellung  Ph.  E.  Bach's 
zu  Beethoven  im  besonderen  wie  zur  Wiener  klassischen  Schule  iiberhaupt 
beitragen  diirften2). 

1)  a.  a,  0.  S.  93. 

2)  Diese  Arbeit  war  schon  im  Januar  1908  abgeschlossen,  in  einer  Zeit  also, 
wo  man  Ph.  E.  Bach  als  Vorlaufer  Beethoven's  kaum  mehr  in  Betracht  zog  und 
seine  Bedeutung  fiir  die  musikaliscbe  Entwicklung  angesichts  der  neu  entdeckten 
und  in  mancher  Hinsicht  wohl  iiberschatzten  Mannheimer  volikommen  ubersehen 
wurde.  Ich  betone  dies  hier*  urn  mtr  in  dieser  Hinsicht  die  Prioritat  zu  wahren; 
denn  HeuB'  Aufsatz:  Zum  Thema  ^Mannheimer  Vorhalt<T  in  dem  zum  erstenmal 
wiedor  auf  die  Bedeutung  Ph.  E.  Bach's  speziell  fflr  Beethoven's  Bonner  Zeit  hin- 
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Tiber   Beethovens   melodische    Teehnik   in   ilirem  Zusammenhange  mit 

der  seiner  Wiener  Vorg&nger. 

Wiihrcnd  Ph.  E,  Bach  noch  bis  knapp  vor  seinem  Lebenscndc  ein  Sonaten- 
werk  auf  das  andere  folgen  lieB,  war  der  neue  Instrumontalstil,  den  das  be- 
ginnende  18.  Jahrh,  ans  Licht  gehoben  hatte,  in  den  Werken  Haydn's  und 
Mozart's  zu  hochster  Entfaltung  gelangt,  und  als  der  junge  Beethoven  seine 
ersten  Kompositionsversuche  machte,  waren  schon  die  reifsten  Instrumental- 
werke  seiner  beiden  klassischen  Vorgiinger  geschaffen,  zugleich  ab.er  die 
Schaffenskraft  Bach's  noch  ungebrochen  !).  Daraus  ergibt  sich  im  groBen  und 
ganzen  der  von  mannigfaltigen  Anregungen  befruchtete  Boden,  aus  dem. 
Beethoven's  Stil,  vor  allem  der  seiner  ersten  Periode  erwuchs.  Ph.  E.  Bach 
nimmt  aber  schon  durch  die  lange  Dauer  seines  JjebenSj  das  ihn  nieht  nar 
unter  die  Schopfer  des  am  Beginn  des  18.  Jahrh.  erwachenden  neuen  In- 
strumental tils  stellt,  sondern  audi  Zeitgenosse  der  Vollender  dieses  Stils 
werden  liefi,  eine  gesonderto  Stellung  ein}  urn  so  mehr  als  sich  diese  auBere 
Eigentiimlichkeit  seines  Lob  ens  auch  in  seinen  "Werken  spiegelt;  denn  durch 
den  eigentiimlichen  Charakter  derselben  erscheint  er  einerseits  als  Vorliiufer 
Haydn's  und  Mozart  s,  andorersoits  aber  iiberholt  er  sozusagen  diese  beiden 
und  riickt  in  ntlhere  Beziehung  zu  Beethoven,  von  dessen  Stileigenart  manche 
Ziige  in  seinen  Werken  im  Keime  vorgebildet  sind.  Daraus  ergibt  sich  fiir 
die  historische  Betrachtung  die  Notwendigkeit,  zuniichst  von  Ph.  E.  Bach 
ganz  abzusehen  und  Beethoven's  Stellung  zu  dem  Werke  Haydn's  und  Mozart's, 
als  dessen  Portsetzer  und  Vollender  er  erscheint,  gesondert  zu  charakterisieren. 

Man  muB  sich  da  aber  wohl  da  vor  hiiten,  um  jeden  Preis  eine  Entwicklung 
im  Sinne  eines  effektiven  Portschrittes  konstatieren  zu  wollen.  Unsere  stark 
von  dor  Darwin'schen  Deszendenztheorie  beeinflufite  Zeit  hat  mit  Vorliebe 
den  Gedanken  einer  stetig  fojrtschreitenden  Entwicklung  auch  in  die  Be- 
trachtung kunstgeschichtliuher  Epochen  hineingetragen.  Gerade  bei  ober- 
flachlicher  Ansehauung  erscheint  eine  derartige  Annahme  sehr  plausibel,  weil 
der  Laie  das  ihm  zeitlich  Nilherstehcnde  und  daher  psychologisch  Vcrwandtere 
leicht  auch  als  das  an  sich  Vollkommenere  betrachtet  und  alles  weiter  Zn- 
riickliegende  nur  als  Vorstufe  zu  dem  Kunstwerk  seiner  Zeit  ansieht.  Ea 
ist  ja  selbstverstandlich,  daB  in  einer  Keihe  von  Meistern,  deren  Beherrschung 
der  Form  ja  auBer  Prage  steht,  die  Bedeutung  des  einzelnen  nur  in  dem 
ganz  eigenartigen,  einzig  dastehenden  Charakter  seiner  Personlichkeit  liegt, 
und  diese  kommt  einzig  und  allein  in  seiner  Erfindung  —  das  Wort  im 
weitesten  Sinne  veratanden  —  zum  Ausdruck.  Das  priignante  Sinnbild  seiner 
kiinstlerischen  Eigenart  ist  sein  Thema,  aus  dem  sich  bei  dem  reifen  Kiinstler 
auch  alle  weiteren  Besonderheiten  in, der  Behandlung  der  Porm  ergeben. 
TJnd  der  geniale,  wirklicb  selbstiindige  Kunstler  ist  auch  natiirlich  nicht  immer 
darauf  bodacht,  gerade  den  passendaten,  engsten  AnschluB  an  seine  Vor- 
ganger zu  finden,  die  von  der  Vergangenheit  angebahnten  Wege  in  derselben 
Kichtung  weiter  zu  gehen;   vielmebr   sucht  er  natiirlich  nach   neuen  Mitteln, 

gewiesen  wirdj  war  damals  noch  nicht  erschienen.  In  diese m  Aufsatz  ist  ubrigena 
Riemann's  Annahme  einer  Beeinflussung  Beethoven's  durch  die  Mannhcimer  (apez, 
in  seinen  Jugendwerken)  glanzend  widerlcgt;  es  erflbrigt  daher,  hier  niiher  darauf 
einzugehen 

1)  Beethoven's  erate  {Composition  erachien  1783,  Bach's  letzte  erst  1788. 
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die  dem  Inhalt  seiner  Personlichkeit  entsprechen,  und  wiihlt  dabei  nach  seinem  *\ 
Erracssen  aus  dem  von  ihm  vollkommen  beherrschten  Werk  seiner  Vorganger 
das,  was  seinein  "We sen  am  nachsten  verwandt,  urn,  davoh  als  Grundlage 
ausgehend,  sich  semen  eigcnen  Stil  zu  schaffen.  Daher  kommt  es,  daB  die 
Gescbichte  der  Tooformen  und  Stile  nicbt  nur  ein  stetes  Fortschreiten  in 
einer  Richtung  zeigt^  sondern  haufig  ein  Zuriickgreifen  auf  langst  vcrlassene 
Entwicklungsstadien,  wodurch  dann  {iltere  Stilmerkmale  wieder  auftauchen, 
allerdings  durch  das  Medium  der  neuen  ktinstlerischen  Personlichkeit  ge- 
brochen,  in  vollig  neuem  Lichte,  Nichtsdestoweniger  ist  es  gerade  bei  der 
Epocbe,  um  die  es  sicb  bier  bandelt,  moglich,  im  Sinne  eines  bestimmten 
leitenden  Prinzips  eine  aufsteigende  Entwicklung,  oder  wenigstens  bei  jedern 
der  drei  Meister  eine  personliche,  gesteigerte  Ausdeutung  desselben  aufzu- 
fin  den  ;  es  wird  sich  aber  gerade  audi  hier  zeigen,  daB  man  die  Stileigentum- 
lichkeiten  der  einzelnen  Meister  als  atavistiscbe  Erscheinungen  in  dem  eben 
angegebenen  Sinne  gedeutet  werden  konnen.  Das  leitende  Prinzip  der  musika* 
lischen  Entwicklung  des  18;  Jahrh,  ist  aber  gerade  die  Behandlung  der 
Melodikj  die  immer  reichere  Differenzierung  des  in  einer  Hauptstirume 
gegebenen  musikaliscben  Inhalts,  Denn  wahrend  im  Grunde  genommen  alle 
von  den  Wiener  Klassikern  ausgebauten  Instrumentalformen  am  Ende  dea 
17.  Jahrh.  in  ibren  Grundziigen  vorgebildet  waren,  kannte  diese  Zeit  keine 
im  eigentlichen  Sinn  melodische  Gestaltung.  Dies  gilt  natiirlich  nicht  von 
den  Tanzsatzen ,  die  ja  langst  eiiie  melodische  Gliederung  kannten;  diese 
kommen  aber  fur  unsere  Untersuchung  nicht  in  Betraeht,  da  die  ganze  for- 
male  Entwicklung  sich  in  dieser  Zeit  auf  den  Sonatensatz  im  engeren  Sinn 
konzentriert,  der  ja  auch  von  den  Wiener  Klassikern  schlicfllich  als  instru- 
mental Grundforra  berausgebildet  wird,  die  selbst  wieder  den  Aufbau  der 
in  die  klassiscbe  Symphonie  und  Sonate  aufgenommenen  Tanzsat2e  beeinfluBt, 
Aus  demselben  Grunde  kann  hier  von  der  Bedeutung  Joh.  Seb.  Bach's  fur 
die  Melodik  ganz  abgesehen  werden,  da  er  ja  an  dem  Ausbau  des  eigent- 
lichen Sonatenstils  nur  weuig  beteiligt  ist  und  uberdies  sein  Werk  den  Wiener 
Klassikern  allzu  weuig  bekannt  war,  um  auf  sic  einen  wesentlichen  KinfluB 
ausiiben  zu  konnen,  "(Inter  dieser  Voraussetzung  kann  daher  der  Instrumen- 
talstil  des  17.  Jahrh-  init  dem  Worte  »GeneralbaBstil«  als  hinlanglich  ge- 
kennzeichnet  angesehen  werden;  das  den  Gang  des  Stuckes  im  wesentlichen 
Bestimmende  ist  der  Ba£.  die  harmonische  Sequenz  oder  Kadenz,  Das 
Element  der  inusikalischen  Gestaltung  ist  das  kurze  Motiv,  das  sich  den 
vorgezeichneten  harmonischen  Grundlinien  anpafit.  Das  18,  Jahrh.  bringt  eine 
sehr  wesentliche  TJmwalzung:  eine  Hauptstimme,  in  der  Kegel  die  Ober- 
stiinme,  wird  zum  Eichtung  gebenden  Faktor,  das  Hauptelement  ist  nicht 
mehr  ein  einzelnes  Motiv,  sondern  eine  fur  den  ganzen  Vcrlauf  des  Stuckes 
bindende  Aneinanderreihung  von  gleichen  und  verschiedenen  Motiven,  die 
wie  der  Vers  in  korrespondierende  Teile  gegliedert  ist,  mit  einem  Worte: 
das  Them  a.  Erst  die  f em  ere  Differenzierung  des  melodischen  Details  er* 
moglichte  dann  auch   den  endgultigen  Ausbau   der  groBen  Formen. 

Doch  dringt  natiirlich  das  neue  Prinzip  nicht  sofort  so  stark  durch,  daB 
es  sich  in  alien  Teilen  der  Sonate,  die  jetzt  zum  Hanptfcrager  der  Entwick- 
lung wird,  gleichmaCig  goltend  maeht.  "Vielmehr  sind  es  zunachst  nur  die 
besonders  hervorstechenden  Partien  der  in  ihren  grobsten  TJmrissen  schon 
von  Dom.  Scarlatti  geschaffenen  Sonatenform,  die  die  neue  Gestaltungsweise 
annehmen. 
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Dies  ist  im  groflen  und  gauze  a  auch  noch  das  charakteristische  Bild,  das 
Haydn's  Schopfungen  auf  dem  Gebiete  der  Kammermusik  bieten.  Im  allge- 
meinen  ist  es  nur  der  die  Tonart  fmerende  Anfang  und  der  die  erreichte 
Pominante  befestigende  Scklufi  des  ersten  -Teils,  die  den  unverkennbaren 
Stempel  des  neuen  Stils  tragen.  Dabei  ist  aber  auch  der  Anfang,  das 
Hauptthema  durchaus  noch  nicht  immer  ein  einheitliches  unveranderliches 
Ganzes,  sozusagen  ein  ein  fur  allemai  erstarrter  GuB  aus  mehreren  Motiv- 
molekulen:  vielmebr  ist  immer  noch  das  einzelne  Motiv  das  leicht  aus  dem 
Zusammenhang  zu  losende  Hauptelement  des  ganzen  Satzes,  und  die  An- 
einanderreihung  zum  Thema  gewinnt  dadurch  mehr  den  Anschein  der  Zu- 
falligkeit.  Daraus  geht  auch  hervor,  daB  das  von  Haydn  schon  sehr  friih 
angedeutete,  aber  erst  in  der  Quartettserie  des  Jahres  1781  vollstandig  zur 
Greltung  gebrachte  Prinzip  dor  thematischen  Arbeit*)  zwar  einerseits  in  die 
Zukunft  weist?  anderseits  aber  nicht  anderes  ist?  als  ein  Kompromifi  des 
neuen  mit  dem,  ein  Motiv  zura  grundlegenden  musikalischen  Faktor  nehmen- 
den  alten  Stil,  Wer  sich  davon  Iiberzeugen  will,  der  werfe  nur  einen  Blick 
efcwa  auf  den  ersten  Satz  des  allbekannten  Kaiser-Quart etts  (Op*  76  Nr,  3), 
Nur  die  ersten  vier  Takte  haben  eine  etwas  fester  gefiigte  Gliederung,  von 
da  an  beherrscht  das  erste  Motiv  mit  seinem  Kontrapunkt  den  ganzen  wei- 
teren  Verlauf  des  Sat^es,  dor  fast  durchwegs  nur  von  der  harmonischen  Ab- 
sicht  bestimmt  wird;  daraus  ergibt  sich,  daB,  abgeaehen  von  der  engeren 
harmonischen  Begrenzung  des  ersten  Teiles,  dieser  sich  kaum  von  der  Durch- 
fuhrung  unterscheidet,  ,es  wird  eben  vom  Anfang  bis  zum  Schlufi  das  eine 
Motiv  durchgefiihrt ,  ganz  ahnlich  wie  dies  schon  in  den  Sonaten  Scarlattis 
der  Fall  ist.  Haydn  schrieb  wohl  auch  Satze,  in  denen  die  raelodische  Ge- 
staltung  auch  in  anderen  Teilen  als  den  obec  angegebenen  sich  geltend 
macht2),  aber  einmal  stammen  diese  grofienteils  aus  einer  Zeit,  da  Haydn 
schon  dem  EinfluB  Mozart's  unterworfen  war)  dann  aber  handelte  es  sich 
hier  darum,  nur  das  Typische  in  seiner  Behandlnng  des  Sonatensatzes  her- 
vorzuheben.  TJnd  wenn  man/  Haydn's  Werke  iiberblickt,  so  ist  der  vor- 
herrschende  Eindruck .  der  einer  noch  nicht  bis  in  alle  Teile  durchgefiihrten 
Melodie,  wenn  sich  auch  vereinzelt  Siitze  linden,  in  denen  das  Ziel  einer 
vom  Anfang   bis  zum  Ende  geschlossenen  melodischen  Linie   erstreht  wird. 

Erst  bei  Mozart  ist  dieses  Prinzip  durchgefuhrt  und  zwar  eigentlich  schon 
bis  in  seine  letzte  Konsequenz,  namlich  eine  der  Gliederung  der  Hauptstimine 
entsprechend  melodisch  gegliederte  selbstandige  Fuhrung  aller  Stimmen;  am 
beaten  zeigt  sich  dies,  wenn  man  bei  beiden  Meistern  die  Fuhrung  des  Basses 
vergleicht.  Dies  ergibt  bei  Haydn  in  vielen  Fallen  die  nicht  zu  verleugnende 
Abstammung  von  dem  nur  die  harmonischen  TJmrisse  vorzeicbnenden  basso 
continuo,  bei  Mozart  die  iiberraschend  ausdrucksvollen  melodischen  Basse, 
Kein  Wunder,  wenn  daher  Mozart  auch  der  erste  ist,  der  wirklich  Duo-  und 
Trio-Sonaten  fiir  Klavier  und  andere  Inatrumente  schreibt.  Denn  bei  Haydn's 
Klavier-Trios  handelt  es  sich  gewohnlich  nur  um  Klaviersonaten,  bei  denen 
die  Melodie  von  der  Geige  und  der  Bafl  vom  Cello  mitgespielt  wird,  also 
eine  Behandlnng  der  Instrumente,  die  noch  viel  primitiver  ist  als  bei  den 
Trio-Sonaten  der  GeneralbaBepoche.  Der  Fortschritt  im  Sinne  des  melo- 
dischen Prinzips  heruht  aber  nicht  so  sehr  darin,  daB  bei  Haydn   der  Seiten- 


* 


1)  Vgl.  Sandberger,  Zur  G-eschichte  des  Haydn'schen  Stroichquartetts, 

2)  Vgl.  das  Fis-Dur- Largo  aus  Op.  76  No.  5, 

s.  d.  IMG.    XII,     ' 
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satz  s  el  ten  ein  selbstandiges  melodisclies  Gebilde,  aondern  nur  eine  Urn- 
bildung.  ja  oft  sogar  nur  eine  "Wiederholung  des  Hauptthemas  auf  der  Do- 
minant© ist,  wahrend  Mozart  sch on  in  seinen  fruhesten  Werkefa  den  Seitensatz 
Bcharf  sondert:  denn  es  darf  nicht  iibersehen  werden,  dafi  Haydn  semem 
SchluBsatz  eine  vollkommen  analoge  Bedeutung  zuweist,  da  dieser  fast 
immer  ein  ganz  neues  gegliedertes  Thema  bringt  und  auch  gewohnlich  in 
der  Durchfiihrung  selbstandig  verwertet  wird,  wahrend  andererseits  Mozart 
den  SchluBsatz  gewohnlich  durch  Umbildung  des  Hauptthemas  auf  einein 
Orgelpunkt  der  Dominante  bildet.  Man  kann  also  geradezu  sagen,  daiJ  sich 
diese  beiden  Arten  der  Behandlung  decken  wie  der  Gegenstand  mit  seinem 
Spiegelbild-  Das  Ziel  ist  bei  beiden  die  scharfere  Differenzierung  des  nach 
der  Dominante  gewendeten  Tells,  nur  daB  sie  sich  bei  Mozart  am  Anfang, 
bei  Haydn  meist  am  SchluB  dieses  Teils  geltend  maeht.  Die  reicherc  melodische 
Gt-eataltung  dea  SchluB  satz  es  bei  Haydn  bedeutet  ubrigens  ebenso  wie  seine 
thematische    Arbeit    ein    Zuruckgreifen   auf   einen    alteren   Typus;    denn    bei 


Scarlatti,    in    desson  Sonaten  von    einem  Thema   im   klassischen  Sinne    noch 


? 


nicht  die  Rede  sein  kann,  finden  sich  gerade  am  Schlusse  dqs  ersten  Teils 
hiiufig  Ansatze  zu  melodischer  Grliederung,  wenn  sie  auch  nur  durch  das  primi- 
fcivste  Mitt  el  der  Wiederholung  erreicht  wird*  Man  vergleiche  hierzu  die 
folgenden  zwei  Beispielo,  die  ubrigens  ein  vollstandig  iibereinstimmendes 
Schema  dor  Melodiebildnng  aufweisen. 
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21  d.  P.  TIL  B.  81.  Son. 

Die  ideale  Verwirklichung  jenes  leitenden  Prinzips  dokumentiert  sich  viel- 
mehr  in  der  Mozart  eigenen  Ausfulhing  jedes  Teilchcns  mit  ausdrucksvoller 
Melodik;  es  tritt  nun  sozusagen  die  Urakehrung  des  alten  Stils  zutaget  dort 
der  ununterbr ochene  BaB  (basso  continuo),  hier  die  ununterbrochene 
Melodie. 

Dies  ist  das  Hesultat  der  Entwicklung  des  melodischen  Prinzips  bis 
Beethoven,  und  nm  seine  Stellung  gegeniiber  seinen  Vorgiingern  zu  erfassen, 
ist  es  in  erster  Linie.  notwendig,  die  Entfaltung  dieser  leitenden  Idee  in 
seinen  Werken  zu  erkennen,     Beethoven  vermochte    es,    dieses  Prinzip  noch 
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zu  steigern,  und  zwar  liegt  die  Steigerung  nicht  so  sehr  in  der  konsequenten 
T>urchfiihrung  bis  in  alle  Teile  ■ —  derm  diese  hatte  ja  schon  Mozart  erreicht  — 
sondern  vielmehr  in  der  Konzentration  der  Melodik  im  kleinsten  Detail1). 
Man  wird  seine  Eigenart  am  best  en  charakterisieren,  wenn  man  seine  Melodik 
als  »sprechend«  bezcichnend,  Sprechend  im  Sinne  einer  der  Sprache  ent- 
nommenen  Logik.  Wie  in  der  Sprache  ein  Satzteil  an  den  anderen  ankniipft^ 
ein  Satz  aus  dem  anderen  uberzeugend  restdtierti  so  hier  ein  melodisches 
Element  aus  dem  anderen.  DaB  Beethoven  bewufit  auf  ein  solches  Ziel  aus- 
4/ing  zeigt  die  Uberschrift  der  6,  Bagatelle  aus  op.  33:  con  una  certa  espressione 
parlanlc.  Man  kann  die  sen  Satz  geradezu  als  Yortragsbezeichnung  katexochen 
iiber  das  ganze  "Work  Beethovens  sotzen.  Die  primitivste  Form  einer  solchen 
den  Geaetzen  der  Sprache  entnommenen  Tjogik  iiuBert  sich  zunachst  in  der 
'Art  der  Gegenuberstellung  der  korrespondierenden  GKeder  einer  Beriode. 
Da  ist  es  nun  Mozart,  der  schon  die  Grundtypen  der  Periode  geschaffen  hat, 
in  der  der  eine  Teil  dem  anderen  mit  zwingender  Notwendigkeit  folgt.  Der 
einfachste  Fall  ist  die  Beantwortung  der  Tbnica  mit  der  Dominante  und 
umgekehrt  bezw.  die  Gegenuberstellung  der  Schritte  T-D  und  D-T;  Es  ist 
hier  nicht  der  Platz,  all  die  verschiedenen  Arten  der  Gegenuberstellung  von 
Vordcr-  und  Naehsatz,  wie  sie  durch  Mozart  als  grundlegende  Formen  auf- 
gestellt  warden,  aufzuzahlen,  dariiber  gibt  ja  jede  Kompositionslehre  Auf- 
schlufi.  Es  handelt  sich  -  hier  bloB  darum?  zu  zeigen,  von  weichen  Voraus- 
setzungen  Beethoven  ausging.  Beethoven  geht  namlich  von  dies^n  Formen 
als  von  selbstverstiindlichen  Elementen  aus,  und  seine  der  Eindringlichkeit 
des  Wortes  nachstrebende  Ausdrucksweise  iiuBert  sich  nun  in  mannigfachen 
Erweiterungen  dieser  Typen.  .  Dies  erkltirt  auch  zum  Teil  die  merkwiirdige 
Erscheinung?  daB  Beethoven  in  der  Architektonik  seiner  Siitze  im  allgemeinen 
eine  geringere  Mannigfaltigkeit  der  Gliederung  aufweist,  ja  oft  aufierlich 
pedantischer  erscheint  als  Mozart.  "Wabrend  namlich  bei  Beethoven  nicht 
nur  die  Themcn,  sondern  auch  alle  TTbergangsteile  des  Satzes  fast  ausschliefi- 
lich  aus  geradtaktigen  Gliodercr  bestehen,  ergeben  sich  bei  Mozart  im  Verlaufe 
der  Satze  fortwiihrend  Bildungen  von  ganz  verschiedener  Taktzahl,  und  gerad- 
taktigen Gruppen  stehen  iinmer  solche  von  5,6  und  7  Takten  gegenuber?  und 
zwar  handelt  es  sich  im  Gegensatz  zu  Beethoven  bei  den  5-,  6-  und  7-Taktern 
nicht  um  Bildungen,  die  auf  das  viertaktige  Schema  suriickgehen,  sondern 
sie  stehen  mit  einer  genialen  Selbstveratandlichkeit  als  geschlossene  Gebilde 
da.     Man  vergleiche  nur  The  men  wie  die  folgenden : 


* 


(Streichquartett  No.  9  der  Peters-Ausgabe.) 


1)  Dazu  kommt  die  feinere  Charakteriaierung  der  einzelnen  Teile  des  Sonaten- 
satzeSj  ganz  beaondere  die  scharfe  Kontrasfciemng  von  Hauptthema  und  Seitensatz, 
VgL  dariiber  die  treffenden  Augfiihrungen  Klau  well's  in  seiner  Geschichte  der 
Sonate  S.  86  ft  . 
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Nachsatz  2  Takte. 
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Streichquartefct  No.  8  der  Peters-Ausgabe, 
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Mehr  noch  als  in  don  Them  en  tritt  dies  in  den  Teilen  zutage,  die  zwischen 
den  Theraen  Iiegen.  Auffallend  und  noch  gar  nicht  beachtet  ist?  daQ  Beethoven 
gerade  in  den  Werken  seiner  letzten  Periode  in  dieser  Hinsicht  geradezu 
immer  enger,  immer  einfacher  wird;  man  verfolge  nur  einmal  den  Aufbau 
des  ersten  Satzes  ana  dem  groCen  JEfc-dnr-Quartett  (op.  127)'  und  wird  er- 
staunt  sein?  zu  bemerken,  dafi  hier  die  2-  bez.  4-Taktigkeit  geradezu  zur 
Hegel  geworden  ist.  Dies  erklttrt  sich  in  erster  Linic  aus  dem  grofien  ^Contrast 
dieser  beiden  kiinstlerischen  Temperamente :  Mozart,  dessen  unerschopfliche 
Erfindung  ganz  einzig  dasteht*  dor  sich  nicht  geimg  tun  kann  an  immer 
neuen  Einfallen,  Beethoven  dagegen,  der  immer  darauf  ausgeht,  den  knappsten, 
priignantesten,  cindringlichsten  Ausdruck  zu  finden,  Dann  aber  sucht  Beethoven 
absichtlich  eine  moglichst  cinfache  Form  als  sclbstverstandlich  vorausgesetzten 
GrundtypuB  festzusetzen ,  um  dann  an  diesen  Typua  Erweiterungen  anzu- 
kniipfen,  die  dadurch  eine  besouders  eindringliche  Betonung  erhalten.  Dies 
zeigt  sich  am  deutlicbsten  in  jenen  dreitciligen  Perioden,  in  denen  die  "Wieder- 
bolung  dea  ersten  8-taktigen  Toils  durch  Sequenzen  oder  Trugschliisae  er- 
weitert  wird,  Man  vergleiche  hierzu  etwa  die  Hauptthemen  der  langsamen 
Satze  in  op.  2  Nr,  2  und  in  op.  7,  Aber  auch  da,  wo  die  effektive  Gegen- 
iiberstellung  der  einfachen  mit  der  erweiterten  Periode  fehit,  ist  eine  simple 
Form  die  gedachte  Grundlage.  Hierher  gehoron  die  bei  Beethoven  so  haufigen 
Themen,  bei  denen  der  Nachsatz  wicdor  in  zwei  Teilo  zerfallt,  die  einander 
entspreehen  wie  Vorder-  und  Nachsatz;  als  Beispiele  vergleiche  man  die 
Hauptthemen  von  op.  7  und  op.  10  ISTr,  2, 

Mehr  noch  als  in  der  Gliederung  der  einzeluen  Phrasen  zeigt  sich  das 
Streben  nach  » sprechendem  <  Ausdruck  im  melodischem  Detail,  Hierher  ge- 
horen  jene  Wendungen,  die  man  am  besten  als  ausgeschriebenes  JRitardando 
und  accelerando  bezeichnon  konnte1);  weiter  gehoren  in  dieselbe  E,eihe  die 
Entwicklung  einor  Phrase,  eines  Laufes  oder  sogar  einer  Begleitungsfigur 
durch  vielfache  Addition  eines  vorher  angegebenen  Motivs,  haufig  verbunden 
mit  Intentifizierung  des  Motivendes  mit  dem  Motivanfange,  die  variierte 
Wiede'rholung  eines  Themas  und  endlieh  ganz  besonders  die  verschiedenen 
Arten  der  aorgfaltigen  Einfuhrung  eines  Theinawiedereintrittes  mit  den  ver- 
schiedensten  Mitteln.  Dies  alles  wird  ermoglicht  durch  eine  ungewohnliche 
rhythmische  Preiheit,  die  sich  uber  die  Grenzen  des  Taktstricbs  hinwegsetzt, 
um    all    diese    Mittel,    die    dazu    dienen    einen    liickenlosen ,    iiberzeugenden 

—  ■ 

1)  Nag  el  gebraucht  in  seinem  Buch  » Beethoven  und  seine  Klaviersonaten* 
dafiir  den  Ausdruck  Beschleunigung  durch  Verkiirzung  resp.  Verzogerung  durch  Ver- 
groBerung  der  Werte. 
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Zuflaminenhang  herzustellen,  mit  besonderera  Nachdruck  verwerten  zu  konnen. 
Auf  diesem  Wege  gelangt  Beethoven  zu  einer  ganz  speziellen  Art  von  thema- 
tischor  Arbeit,  die  aich  von  der  Haydn's  ^wesentlich  dadurch  unterscheidet, 
dafi  die  theraatischen  Zusammenhiinge  auch  melodisch  in  einer  Stimme  ent- 
wickelt  werden.     Einige  Beispiele  werden  das  Gesagte  verdeutlichen: 
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Ausgeschriebenes  Ritardando.    (SchluS  der  Vieni  amore*  Variation  en.) 
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Ausgeschriebenes  Bitardando.    (Op.  22  Adagio.) 
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Ausgeschriebenes  Accelerando*    (III.  Leonoren-Ouverture.) 
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AuBgeschriebenes  Accelerando  kombiniert  mit  Verechiebung  dea  Motivs 

gegen  den  Takt.    (3.  Leonoren-Ouverture*) 
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Kombination  von  ausgeschr,  Rit»  und  AcceL     (SchluB  des  ersten  Teila 

von  Op.  2  No.  1.) 
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THemenbildutig  durch.  Addition  des  Motivs  init  Identiflzierung  von  Motivende 

und  Motivanfang,     (Op*  22  erster  Satz.) 
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Addition  des  Motivs  mit  Identiflzierung   von  Motivende  und  Motivanfeng 

(Op.  22  letzter  Satz,) 
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Bntwicklung  einer  Bogleitungsfigur  durch  Addition  von  gleichen  Motlvteilen. 

(Op*  22  Adagio.) 
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Entwicklung  eines  Laufes  durch  Addition  von  Motivteilen. 

(Op*  1  No.  2  Largo.} 
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Addition  ohne  Rticksicht  auf  den  Takt*     (Eroica.) 


* 


i'C 


4 

■j: 

>' 


^M 


:=± 


■tf>- 


B==* 


£-_* 


•r- 


^ 


fe^ 


J 


£ 


+.JL+* 


m 


( 

'r 


'J 


•■ 


Heinrich  JalowetZj  Beethoven's  Jugcndwerke  usw. 


431 


• 


USW. 


wie  oben  {Op,  2  No-  1  Menuetto) 
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wie  oben  (Op-  14  No.  2  Finale) 


Variierte  Wiederholung.     (Op.  11.) 

Am  hiiufigaten  und  am  deutlichsten  treten  diese  Mittel  auf,  wenn  es  sich. 
darnm  handelt,  den  Wiedoreintritt  ernes  Themas  mit  zwingender  Notwendig- 
koit  herbeizufiihren.  Es  ist  selbstverstiindlich,  daB  bei  dem  Bestreben  nach 
uberzeugender  Logik  im  ganzon  Aufbau  gerado  die  Einfiihrung  eines  Themas 
zu  einem  sehr  b  edeutungs  vollen  Moment  wird  und  Beethoven  sich  uicht  dam  it 
begniigtj  mit  einer  beqnemen  Sequent  sozusagen  ins  Thema  zu  fallen,  sondern 
diesen  Moment  mit  grofler  Sorgfalt  lange  vorbereitet  und  dag  Thema  als 
natiirliche  Fortsetzung  des  eben  Gesagten  herauafliefien  lafit, 

Eine  Eiille  von  Beispielen  dieser  Art  bietet  das  Rondo,  aus  Op.  22,  wo 
jede  Wiederholung  des  Themas  mit  unerhortcr  Eindringlichkeit  eingefrihrt 
wird.     Das  erstemal: 
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Man  beachte  hier  die  vi 
und  schliefilich  Steigerungen 
Thema  einfiihreii  helfen* 

Das  zweitemal ! 


imischen  Verschiebungen,  Beachleunigungen 
des  Motivs,  die  in  unnachahmlicher  Weise  das 
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eine  sehr  weitgebende  Beschleunigung  des  aus  deiri  Thema  gewoiinenen  Vor- 
balts,  die  das  Motiv  ia  eiuen  Triller  aufzulosen  scheint,  die  kleine  Sekunde 
wird  in  eine  grofle  unigewandelt  und  schlieElich  der  letzte  Teil  des  Trillers 
mit  dem  Auftakt  des  Themas  id.entifiziert  Das  drittemal  ist  die  Einfuhrun 
des  Themas  einfacherj   aber  darum  nicht  weniger  zwingend: 
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Ahnliche  Falle  finden  sich  z,  B.  im  ersten  Satz  des  grofien  -R-diw--Trio 
op,  70  (nach  der  Durchfuhrung),  iin  Scherzo  von  op.  2  Nr,  3,  im  Finale 
derselben  Sonate  und  in  op.  33  Nr.  6,  speziell  die  Identifizierung  eines 
Motivs  mit  dem  einzufiihrenden  Thema  am  Beginn  der  Coda  dee  ersten  Satzes 
von  op*  7.  Noch  zahlreicber  aind  die  Falle,  wo  nicht  wie  hier  die  ver- 
schiedensten  Mittel  gemeinsam  in  Aktion  treten,  sondern  auf  einfachere  Weise 
der  Zweck  erreicht  wird,  den  Wiederointritt  des  Themas  ganz  ungezwungen 
aua  dem  Yorhergehenden  hervorgehen  zu  lassen.  Die  Beispiele  fiir  die 
Beethoven  eigentumliche  nielodische  Technik  liefien  sich  natiirlich  ins  Unge- 
messene  vermebren3  da  ja  jeder  Satz  Beethoven's  reich  an  solchen  Ziigen  ist; 
es  handelte  sich  aber  hier  bloB  darum,  durcb  wenige  charakteristische  Bei- 
spiele einige  der  wichtigsten  Typen  von  Beethoven's  Melodiefiihrung  zu  illu- 
strieren,  wodurch  eine  Handhabe  geboten  sein  diirfte,  urn  in  Beethoven's 
Jugendwerken  das  Erwacben  seines  personlichen  Stils  speziell  in  der  Melodik 
genauer  verfolgen  zu  konnen. 

In  der  eigenartigen  Einfiihrung  einer  Theroawiederholung  speziell  nach 
Beendigung  der  Durchfuhrung  im  Son  a  ton  satz  steht  Beethoven,  wie  ja  tiber- 
haupt  in  der  Behandlung  des  Durchfiihrungsteils  in  schroffem  Gegensatz  zu 
Mozart,  bei  dem  der  Eintritt  de6  Themas  gewohnlich  sehr  typisch,  ohne  be- 
eondere  Vorbereitung  erfolgt,  Viel  niiher  steht  Beethoven  in  dieser  Hinsicht 
Haydn,  der  der  Reprise  namentlich  in  seinen  Streichquartetten  besondere  Be- 
deutung  verleiht,  indem  er  ganz  ahnlich  wie  Beethoven  entweder  das  Thema. 
sehr  iiberraschend  eintreten  lallt,  oder  den  erwarteten  Eintritt  zu  verwischen 
sucht.  Wahrend  Beethoven's  Thematik  zweifellos  zum  grofien  Teil  aus  der 
Mozart's  erwuchs,  ist  er  aber  in  der  Behandlung  der  Sonatenform  in  vieler 
Beziehung  Haydn's  Schuler  gewesen.  Schon  das  in  vielen  Sonaten  Beethoven** 
zntage  tretende  Bestreben ,  ein  priignantes  rhythmisches  Motiv  zum  Grand- 
element  eines  ganzen  Satzes  zu  machen,  geht  auf  Haydn  zuriick.  Haydn's 
Prinzip  der  thematischen  Arbeit  erfahrt  hier  eine  Wiedererweckung ,  wenn 
auch  Beethoven,  wie  schon  obon  angedeutet,  auf  ganz  anderem  Wege  zii 
einem  verwandten  Resultat  kommt,  Ganz  besonders  ist  es  aber  die  Behand- 
lung der  Durchfuhrung  und  der  Reprise,  in  der  Haydn  als  direkter  Vor- 
laufer  Beethoven's  erscheint.  Haydn  legt  sichtlich  ganz  beeonderen  Wert  auf 
die  Gestaltung  der  Reprise,  er  siebt  hier  als  Erster  ein  bedeutsames  Problem, 
das  er  auf  geradezu  geistreiche  Weise  lost,  wahreud  Mozart  meist  achtlos 
daran  voruberging.  Einer  der  haufigsten  Falle  ist  der:  die  Durchfuhrung 
geht  auf  die  Dominante  einer  anderen  Ton  art  als  der  Haupttonart  aus,  und 
das  Thema  tritt  dann  unerwartet  in  der  Haupttonart  ein: 
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(Daa  x  zeigt  den  Eintritt  des  Themas  an.     Op*  54  No,  3.) 
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(Op.  74  No.  2.) 
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Eine  weitere  Verfeinerung  erfahrt  dieser  Typus  dann,  wenn  die  erste 
Halffce  des  Themas  in  der  fremden  Tonart  erscheint  und  erst  im  weiteren  Ver- 
lauf  des  Themas  die  Haupttonarfc  erreicht  wird: 


{Op.  3  No.  9  Finale,) 
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Das  Thema  lautet  bei  seinezn  ersten  Auftreten  fo]gendermafieii: 
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(Op.  33  No.  3.) 
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Hier  das  The  ma  in  seiner  ersten  Gestalt: 
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Hier  erscheint  zuerst  piano  das  ganze  Thema  in  Es-dur7  dann  nochmal 
der  Auftakt  des  Themas,  der  eine  "Wiederholung  in  derselben  Tonart  erwarten 
laBtj  aber  mit  einem  plotzlichen  Crescendo  in  das  nunmehr  erst  in  C-moll 
forte  auf tretende  Thema  hineinleitet,  Dieger  Pall  bildet  scbon  fast  vollstandig 
jenen  bei  Beethoven  haufigen  Typus  aus,  den  man  am  beaten  als  Pseudo- 
Reprise  bezeichnen  konnte1).  Ganz  besonders  ist  aber  die  Ausniitzung  des 
ersten  Themataktes  zn  einer  verschwiegenen  Modulation,  ein  direkt  auf 
Beethoven  weisender  Zug,  Anch  das  folgcnde  Beispiel  bringt  einen  ahnlichen 
kombinierten  Fall: 
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(Op,  33  No.  4.) 


Die  DurchfUhrung  endet  hier  auf  der  Dominante  von  Cr-rao/J,  das  Thema 
tritt  in  Es-dttr  ein,  der  Anfang  desselben  wird  auf  der  TJnter-Mediante  wieder- 
holt,  und  aus  einer  scheinbaren  Sequenz  entwickelt  sich  ganz  unmerklich  das 

r,  .  1LV^*  die  DurchfQhrungen  von  Op.  10  No.  2  erster  Satz,  Op.  10  No.  3  letzter 
Satz,  Op.  14  No.  2  erster  Satz. 
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Thema  in  der  Haupttonart,     Eine  Pseudo-Reprise,  die  in  der  Anlage  genau 
der  in  Beethoven's  op,  10  Nr.  2   entspricht,  bringt  op.  64  Nr.  6: 
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Aber    auch    die  weitlaufige  melodische  Vorbereitung    des  Theniaeintrittes 
iiht  Haydn  in  ganz  ahnlicher  Weise  wie  Beethoven: 
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(Op.  76  No.  2  Andante,) 
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(Op.  71  No.  2  Finale.) 
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(Op,  50  No.  2  Menuetto.) 


Der  Anfang  deg  Themas  in  seiner  ursprtinglichen  Fonn: 
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Das  Bestreben  Haydn's,  die  Reprise  nach  der  Durchfuhrung  zu  verwischen, 
iflt.  so  sehr  es  einerseits  eine  Verfeinerung  der  typischon  Sonatenform  be- 
deutetj  andererseits  wiederum  nichts  anderes  als  ein  Zuruckgreifen  auf  em 
alterea  formales  Entwicklungsstadium.  Demi  besonders  in  den  Fallen,  wo 
das  Thema  eigentlicb  gar  nicht  in  seiner  ursprunglicben  Form  wieder  er- 
scheint,  nahert  sich  der  Aufbau  der  Sonate  der  verkiirzten  dreiteiligen  Lied- 
form  mit  unvollstandiger  Reprise ,  die  ja  den  raeisten  vorklassischen  Tanz- 
und  Sonatensatzen  in  gleicher  Weise  zugrunde  liegt* 

Es  eriibrigt  nock  zu  erwahnen,  daB  sich  vereinzelt  sowobl  bei  Haydn  als 
auch    bei   Mozart  die    oben   aufgezahlten  Besonderheiten    in    der  melodischen 
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Technik  Beethoven's  vorfinden.  Das  ausgeschriebene  Ritardando  und  Accele- 
rando findet  sich  hier  und  da,  speziell  bei  Haydn,  haufig  die  Eortsetzung 
eines  Motivs  gegen  den  Takt,  bei  Mozart  wiederum  die  variierte  ~Wieder- 
holung  eines  Themas,  Doch  fehlt  die  auffallige  Betonung  dieser  Elemente, 
ihre  bewufite  Ausniitzung  zur  Erhohung  der  Eindringlichkeit  des  Ausdrucks. 
Besonders  deutlich  zeigt  sich  das,  wenn  man  die  Art,  wie  Beethoven  ein 
Thema  variiert,  mit  der  Mozart's  vergleicht.  Wahrend  es  diesem  mehr  urn 
eine  Terzierung  der  melodischen  Linie  oder  urn  koloristische  Bereicherung 
dea  Tbemas  zu  tun  ist,  geht  jener  immer  auf  Steigerung  des  Ausdrucks  aus. 


il 

tTber  die  Bezielmngen  Phil.  E-  Baches  zu  den  Wiener  Klassikern   im 

allgomeinen  und  zu  Beethoven  im  besonderen. 

Die  Wertschatzurig  Phil,  Em.  Bach's  hat  die  verschiedensten  Phasen  durch- 
gemacht.  Wie  sich  seine  Zeitgenossen  zu  seinem  Werke  stellten,  steht  wohl 
noch  nicht  fest,  da  sein  Biograph  Bitter l)  sichtlich  bemliht  ist,  moglichst  viel 
gOnstige  Urteile  aus  seiner  Zeit  zu  sammeln;  es  kann  daher  durchaus  nicht 
angenommen  werden,  da£  in  demselben  MaJJe  wie  in  Bitter's  Biographie  auch 
in  Wirklichkeit  die  Lobpreisungen  Phil.  Em.  Bach's  uberwogen  haben,  DaB 
es  an  solchen,  die  teilweise  emen  geradezu  iiberschwanglichen  Ton  anschlugen, 
besonders  in  seiner  engeren  Heimat  Norddeutschland  nicht  gefehlt  hat,  iat 
sicher*  Unter  seinen  Panegyrikern  aus  dieser  Zeit  stehen  in  erster  Beihe 
Beichardt  und  Bochlitz,  von  denen  der  letztere  auch  seine  erste  Biographie 
schrieb.  TJm  die  Mitto  des  vorigen  Jahrhunderts  wohl  etwas  in  den  Hinter^ 
grund  gedrangt,  gewinnt  PhiL  E,  Bach's  Personlichkeit  in  der  zweiten  Halfte 
des  Jahrhunderts  wieder  an  Interesse,  Er  wird  von  den  moisten  Historikern, 
die  jetzt  die  Quellen  des  modern  en  Instrumentalstils  zu  erforschen  suchen, 
als  der  alleinige  Schopfer  der  khissischen  musikalischen  Ausdrucksweise  hin- 
gestellt?  alle  Stilanderungen,  die  sich  im  ersten  "Viertel  des  18.  Jahrh*  aller- 
orten  mehr  oder  minder  allmahlich  vollzogen,  werden  in  seiner  Person  ver- 
einigt,  er  tritt  in  die  Reihe  jener,  die  durch  ungenugende  Materialkenntnis 
von  der  Geschichte  zu  alleinigen  Beprasentanten  ganzer  Zeitstromungen  ge- 
stempelt  wurden.  Die  jungste  Eorschung  hat  auf  Grund  reichlicher  zu- 
fliefienden  Materials  ihm  mehrere  Personlichkeiten  an  die  Seite  gestellt,  ja, 
offenbar  von  dem  Beize  der  neuauffcauchenden  Kiinstler,  deren  Yerdienst  fiir 
die  klassische  Instrumentalmusik  ja  aufier  Erage  steht,  allzu  sehr  gefesselt, 
PhiL  E.  Bach  zweifellos  mit  TJnrecht  ganz  in  den  Hintergrund  gedrangt2). 
Tor  alien  andern  sind  es  die  in  der  ersten  Halfte  des  18.  Jahrh.  uberaus 
zahlreichen  osterreichischen  Symphoniker  Y  von  denen  die  in  Mannheim 
wirkenden  langer  bekannt  und  von  Biemann  wohl  liber  Verdienat  gepriesen 
sind,  die  in  der  Heimat  gebliebenen  Griinder  der  sogenannten  Wiener  Schule 
vor  nicht  zu  langer  Zeit  durch  die  Denkmtiler  der  Tonkunst  in  Osterreich 
bekannt  wurden  und   dort   (man  beachte  besonders   Guido   Adler's  Vorrede) 


1)  Bitter,  Emanuel  und  Friedemann  Bach  und  deren  Briider. 

2)  Diesen  Standpunkt  vertritt  am  entschiedensten  Karl  Meonicke,  der  hi 
seinem  Werke  fiber  >Haase  und  die  Briider  Graun  als  Syrapbdniker*  auch  eine 
grundliche  Obereicbt  fiber  die  verschiedenen  historischeu  Wertungen  gibt,  die 
Pbil.  E.  Bach's  Werke  erfuhren. 
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endlicb  die  gebiihrende  Wiirdigung  erfahren  haben,  welche  Ph.  E,  Bach  die 
Bedeutung  als  Yorlaufer  der  Wiener  Klassiker  atreitig  machen.  Es  geht  wohl 
nicht  mehr  an,  Ph,  E.  Bach  als  den  alleinigen  und  ersten  Reformator  des 
Instrumentalstils  anzusehen,   ob  es  sicb  nun  um  die  Ausdrucksweise  im  Detail 

—   den  eogenannten  galanten  Stil  —  oder  die  musikalische  Arcbitektonik  - 

also  die  Entstehung  der  Sonatenforra  —  bandelt,  Es  mag  dahingestellt 
bleiben,  inwieweit  er  iiberhaupt  ein  selbstandiges  Yerdienst  in  bezug  auf 
formale  Neuerungen  beanspruchen  darf,  nichtsdestoweniger  scbeint  er  in  ge~ 
wisser  Hinaich.t  nicbt  nur  etnen  Platz  neben  den  Wienern  und  Mannheimern 
sondern  sogar  speziell,  was  die  Beeinflussung  der  Wiener  Klassiker  betrifft 
vielleicbt  eine  hohere  Wertung  zu  verdienen,  JEs  iat  wohl  nicht  zu  leugnen,  daB  jj 
die  osterrelchischen  Sympboniker  in  der  Ausbildung  der  lokalen.  spezifisch  siid-  j 
deutschen  Ausdrucksweise  als  unmittelbare  Yorlaufer  Haydn's  und  Mozart's  an- 
gesehen  werden  mussen,  denn  sie  zeigen  in  der  melodisoben  Phraseologie  eine  so 
groBe  Yerwandtscbaft  mit  dicsen  beiden  Meistern  wie  keiner  ibrer  Zeitgenossen. 
Aber  es  ist  ja  naturlich,  daB  die  Wiener  Klassiker  sozusagen  denselben 
muBikaliscben  Dialekt  geaprochen  haben,  wie  ihre  alteren  Hejimatgenossen,  es 
kann  jedocb  gerade  bei  so  groBen  Meistern,  wie  es  die  Wiener  Klassiker  I 
waren,  nicbt  als  wesentlicb  angeseben  werden,  wie  sie  sicb  ausdruckten,  durch 
welcben  lokalen  Ton  ihre  Sprache  gefarbt  war,  sondern  ausschlieBlich  das, 
was  sie  ausgesprochen  haben,  der  musikalische  Inbalt  ihrer  Werke,  Und 
gerade  in  dieser  Hinsicbt  scbeint  ihnen  Ph.  E.  Bacb  naher  zu  stehen,  als 
ihre  Vorlaufer  in  Wien  und  Mannheim.  Es  soil  dabei  durchaus  nicht  uber- 
sehen  werden,  daB  dies©  aucb  in  der  Ausntitzung  dynamischer  Kontraste,  in 
der  leichteren  Beweglichkeit  und  anderen  Charakteristiken  der  neuen,  vom 
dramatischen  Stil  stark  beeinfluBten  instrumentalen  Scbreibweise  babnbrecbend 
gewirkt  baben,  und  vor  allem  muB  ohne  Einschrankung  zugegeben  werden7 
daB  sie  speziell  den  Orchesterstil  weit  mehr  gefordert  baben  als  Ph,  E.  Bach? 
der  aich  zeitlebens  vornebmlicb  der  Klavierkomposition  zuwendete:  aber 
Pb,  E.  Bach  zeigt  in  seinen  Werken  nicht  nur  zur  selben  Zeit  aucb  scbon 
dieselben  Merkmale  des  nenen  Stils,  so  weit  sie  nicbt  durcb  den  Lokalton 
oder  die  Bediirfnisse  des  Orcbesters  bedingt  sind,  sondern  er  geht  einerseits 
nocb  viel  weiter  in  der  Harmonik  1)  sowohl,  wie  in  der  dynamischen  Kon* 
trastierung,  iiberdies  aber  —  und  dies  ist  das  Ausscblaggebende  —  verwendet 
er  alle  diese  Ausdrucksmittel  mit  viel  grofierer  kunstleriacher  Konsequenz, 
mit  dem  bewuBten  Streben,  durch  die  sinnvolle  Yereinigung  aller  dieser 
Mittel  die  hochste  Intensitat  des  Ausdrucks  zu  erreichen2),  Wahrend  die 
dynamischen  Schattierungen  bei  den  suddeutschen  Syrapbonikern  vorwiegend 
dem  Streben  nacb  rein  klanglicher  Bereicberung  entapringen.  entsprechen  sie 
bei  PL  E.  Bach  sicbtlich  ein  em  tieferen  seelischen  Bediirfnis.  Seine  groBe 
modulatoriscbe  Freiheit  ist  allzu  bekannt,  als  daB  sie  erst  besonders  hervor- 
gehoben  werden  miiBte,  aber  es  darf  nicbt  liberseben  werden,  daB  er  in  weit 

1)  In  der  Ausniitzung  der  Enharmohik  zur  Modulation  geht  er  nicht  nur  weiter 
als  die  Yorl&afer  der  Wiener  Klassiker,  sondern  sogar  weiter  als  diese  selbst,  und 
eelbst  bei  Beethoven  fiuden  sicb  selten  so  extreme  harmonische  Schritte,  wie  bei 
Pb.  E.  Bach, 

2)  DaC  den  Mannheimern  gerade  diese  tiefere  Erfassung  und  Verwertung  der 
neuen   Ausdrucksmittel    fehlte,    hebt    aucb   HeuJ3    in   seinem   Aufsatz    »ftber   die 

Pynamik  der  Mannbeimer  Schule«   hervor:   >— denn  ein  groBer  Komponist, 

deT  ibr  gesamtes  fiohmaterxal  in   innerlicbern  und   groBem  Sinn   verwertet  hatte, 

fehlte  ihnein 
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hoherem  MaBe  aia  seine  JZeitgenossen  auch  den  Ausdruckswert  der  ver- 
schiedenen  harmonischen  Schritte  erfaBfc  und  —  unter  den  Komponisten  des 
spezifischen,  homophonen  Sonatenstils  wenigstens,  vielleicht  sogar  der  erste 
iBt,  der  die  Dissonant  als  Ausdrucksmittel  verwertet.  Ebenso  ist  er  es 
aucb,  der  der  Pause  eine  bis  dahin  ungealinte  Bedeutung  zukommen  laGt,  er 
kennt  sowohl  die  eigensinnigen  Unterbrechungen  durch  Generalpausen }  wie 
sie  spater  Haydn  besonders  in  semen  Symphonien  gerne  anwendett  als  auch 
die  Yerwendung  der  Pause  als  melodiebildendes  Element,  ein  bekanntes 
Charakteristikuni  des  Beethoven'schen  Stils,  Dies  fallt  um  so  mehr  ins  Gre- 
wicht,  als  die  Reform  des  Instrument  als  tils  hauptsachlich  auf  eine  Emanzipation 
vom  Orgel-  und  eino  Annaherung  an  den  Yokalstil  hinausgeht,  und  daher 
die  haufigere  Durchbrechung  der  melodiscben  Linie  durch  Pausen  ein  schon 
aufierlicb  auffalliges  Unterscheidungsmerkmal  des  neuen  Stils  wird.  Aber 
eine  so  originelle,  geradezu  raffinierteAusntitzung  der  Pause,  wie  sie  Ph.  E.Bach's 
Werke  zeigen,  kennen  weder  die  Wiener  noch  die  Mannheim  er  Sympboniker, 
und  seine  Originalitat  in  diesem  Punkte  wird  schon  dadurch  geniigend  he- 
statigt,  dafi  sie  schon  seinen  Zeitgenossen  unangenehm  aufgefallen  ist,  die 
seine  »zerhackte«  Melodie  tadelten.  Sein  in  all  diesen  Punkten  zutage 
tretendes  Streben  nach  Yerinnerlichung,  nach  Vertiefung  der  neuen  Ausdrucks- 
weise   —  zweifellos   ein    Erbe   seines   groBen    Vaters   —   ist   es,    das   ihn  in 


nachste  Beziehung  zu  alien  drei  Wiener  Klassikern  bringt,  das  speziell  auf 
den  jungen  Haydn,  wie  dieser  selbst  bezeugt,  einen  so  tiefgehenden  Eindruck 
inachte.  Es  wiirde  wohl  den  Rahmen  dieser  Arbeit  uberschreiten,  durch  eine 
eingehende  , Analyse  von  Ph,  E.  Bach's  Werken  die  eben  gegebene  Charakte- 
ristik  seiner  kiinstlerischen  Personlichkeit  belegen  zu  wollen ,  aber  es  soil 
wenigstens  der  Yersuch  gemacht  werden,  durch  einige  eklatante  Beispiele,  die 
in  den  oben  angedeuteten  Punkten  sich  auBernde  Eigenart  Ph,  E,  Bach  a  zu 
beleuchten,  wobei  besonders  darauf  Wert  gelegt  wird,  die  sinnvolle  Yer- 
knupfung  der  verschiedenen  Ausdrucksmittel  zur  Erzielung  der  groBten 
Intensitiit  und  zur  drastischen  TJnterstreichung  unerwarteter  Wendungen  zu 
zeigen. 

Das  Erfassen  des  Ausdruckswertes  der  harmonischen  Schritte  einerseits, 
die  Ausniitzung  der  Dynamik  zur  Erhohung  des  Ausdrucks  andererseits 
zeigen  sich  in  der  vollstandig  parallelen ,  gleichsinnigen  Yerwertung  dieser 
beiden  AuedrucksmitteL  So  entspricht  der  Gegeniiberstellung  von  Dur  und 
Moll  meist  auch  die  Gegeniiberstellung  von  Stark  und  Schwach  in  der 
Dynamik.  Bei  dieser  Gelegenheit  sei  hervorgehoben,  daB  die  Nebeneinander- 
stellung  eines  Dur-Themas  und  seiner  Wiederholung  in  Moll,  eine  Wendung, 
die  ja  als  Charakteristikum  der  Wiener  Schule  —  speziell  Beethoven's  und 
Schubert's  —  angesehen  wird,  sich  bei  Ph.  E,  Bach  schon  ziemlich  haufig 
findet,  und  es  sei  darum  zuniichst  ein  Beispiel  angefiihrt,  das  diesen  Fall  in 
typischer  Ausbildung  zeigt; 
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Die  beiden  nSchsten  Beispiele  zeigen  schon  deutlich  das  Zusammenwirken 
von  Harmonlk  undDynamii:  im  ersten  entapricht  der  harmonischen  Trubung 
auch  die  dynamische: 


[T.  d.  P.  T  H.  2.  Sonate.) 
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im   zweiten   dem    durch  Alteration   sozusagen  geschwachten  Akkord  auch  die 
schwachere  Dynamik: 
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(T.  d.  P.  I  E.  2.  Son  ate.) 
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Im  nachsten  Beispiel  entspricht  dem  jaiien  harmoaischen  Schritt  auch  der 
iche  Wecnse!  zwischen  Forte  und  Piano: 
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ebenso  in  dem  folgenden : 
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(III.  Sammlung  fur  Kenner  xind  Liebhaher;  2.  Rondo.) 
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In  dem  nachaten  Beiapiel: 
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beachte  man  ,  wie  dem  weitgehendsten  harmonischen  Schritt  (F  V — e  I  ■$■) 
auch  die  weitgehendate  dynamische  Kontrastierung  {p — ff)  entspricht ,  und 
dann  das  allmahliche  Wiedereinlenken  in  die  Auagangstonart  auch  yon  einem 
allmahlichen  Abnehnien  vom  ff  bis  zum  pp  begleitet  wird,  Anch  die  beiden 
folgenden  Beispiele  zeigen  die  TJntersttitzung  des  harmonischen  Kontrasts 
dnrch   den  dynamischen: 
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Man  beachte,  wie  hier  noch  der  Kontraat  in  der  Bewegung  und  im  Klavier- 
satz  hinzutritt. 
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Yon    diesem  Beispiele   gilt    dasselbe   wie  von  dem  vorigen,    es  tritt  aber 
noch  die  plotzliche  auffallige  Betonung  des  schlechten  Taktteils  hinzu. 

Die  n&chsten  Beispiele  sollen  die  oben  hervorgehobene  Ausnutzung  der 
Dissonanz  als  Ausdrucksmittel  zeigen.  Am  deutlichsten  tritt  dies  hervor 
in  der  Behandlung  dea  verminderten  Septakkordes,  der  hier  zum  ersten 
Male  —  in  der  Geschichte  der  Sonate  —  sichtlich  als  liarinonischer  Huhe- 
punkt  schmerzlichen  Ausdrucks  empfunden  wird,  eine  musikfelische  Symbolik 
die  fiir  die  ganze  Periode  der  Wiener  Klassiker  iiberaus  dharakteristisch  ist 
und  am  deutlichsten  hervortritt  an  j  en  er  S  telle  der  » Zauberflote « ,  wo  der  im 
Textbuch  verlaugte  >  schreckliche  Akkord*  durch  den  verminderten  Septakkord 
dargestellt  wird,  DaB  er  von  Ph.  E,  Bach  schon  in  diesem  Sinne  empfunden 
wurde,  laBt  sich  rein  auBerlich  dadurch  nachweisen,  dafi  in  maDchen  Satzen 
mit  dem  in  dem  betreffenden  Satze  das  einzige  Mai  vorkommenden  ver^ 
minderten  Septakkord  auch  das  einzige  Fortissimo  zusammenfallt.  Man  ver- 
gleiehe,  urn  sich  davon.zu  iiberzeugen,  etwa  den  ersten  Satz  der  F-moll  Sonate 
der  dritten  Sammlung  fur  Kenner  und  Liebbaber  und  den  zweiten  Satz 
{pocQ  adagio)  der  vierton  Sonate  der  ersten  Sammlung  fiir  Kenner  und.Lieb- 
haber,  dessen  SchluB  hier  uberdies  wiedergegeben  sei: 
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i  in  den  beiden  nachsten  Beispielen  wird  der  verminderte  Septakkord 
durch  die  Dynamik  deutlich  genug  als  harmonischer  Hohepunkt  gekenn- 
zeichnet : . 
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Man  beachte,  daB  hier  auch  die  melodiache  Lime  zum  vermin derten  Sept- 
akkord  steigt  und  von  ihm  fallt. 
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(Erste  Slg\  fiir  Kenn,  und  L,  2.  Son.) 


Auch  hier  fallt  der  melodische  mit  dem  dynamischen  und  harmonischen 
Hohepunkt  zusammen,  Wie  in  den  vorhergehenden  BeispieleH  der  verminderte 
Septakkordj  so  ist  in  dem  folgenden: 


(L  Slg.  fur  K.  und  U  2.  Son.) 
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der  stark  disBonante  Septakkord  mit  grofler  Septime  der  harmonische  Hohe- 
punkt, 

Die  nachsten  Beispiele  zeigen  die  oben  hervorgehobene  fiir  Ph,  E.  Bach 
iiberaus  charakterietische  Ausnutzung  der  Pause.  In  den  beiden  ersten  ist 
die  Pause  ein  ^wesentlicher  Bestandteil  der  Melodic: 
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1)  Warum  angesichts  so  genial  ei  Ausniitzung  der  Pause,  wie  sie  dieses  Thema 
(NB.  aus  dem  Jahre  1742!)  zeigt  und  die  aufier  bei  Ph.  E.  Bach  ttberhaupt  nur 
bei  Beethoven  vorkommt,  gerade  Stamitz  der  Erfinder  raffinierter  Pausenwirkungen 
sein  noil  (Riemanu,  Beethoven  und  die  Mannheimer),  ist  ganz  unerfindlich! 
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(4,  Wurttemberg-Sonate  letzter  SafczJ 

Das   folgende  Beispiel  zeigt  mutwillige  Unterbrechungen  des  melodischen 
Flusses :  J 
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(21  rf,  P,  I  R.  5.  Son.  Andante.) 


In  den  bcidon  nachsten: 
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wird  die  Vorstellung  des  mehrmaligen  Ausholens  zum  endgultigen  SchluB  er- 
weckt,  was  noch  darch  den  dynamischen  Gegenaatz  verstarkt  wird.  Die  Pause 
verbindet  sich  aber  auch  mit  den  andern  Ausdruckamitteln  und  •  dient  speziell 
•dazu,  den  harmoniachen  und  den  dynamischen  Konfcrast  noch  starker  hervor- 
treten  zu  lassen;  dies  zeigen  die  drei  nJichsten  Beispiele: 
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(1.  Slg.  fur  K.  und  L.  4.  Son.) 
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(2.  Slg.  fur  K.  und  L.  1.  Rondo.} 
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(2.  Slg.  fur  K.  und  L.  1.  Rondo.) 

Bei  den  eraten  beiden  Beispielen  tritt  noch  der  GegenBatz  in  der  Be- 
wegung,  beim  letzten  der  der  Lage  hinzu.  Das  in  solchen  Fallen  deutlich 
hervortretende  drastische  TTnteratreichen  ktihner,  iiberraschender 
Wendungen  durch  das  Zua  a  mmen  wirken  der  auGersten  Kontraate  in  Har- 
monik,  Dynamik,  Bewegung  und  Lage  und  das  Hinzutreten  der  Pause  lafit 
Ph.  E.  Bach  auch  in  viel  hoherem  Maile  als  bewuCten  muaiialiachen  Revo- 
lutions* erscheinen,  als  die  Symphoniker  seiner  Zeit;  diese  so  auffallend 
hervortretende  revolution  are  Tendenz  iiat  es  aher  gerade,  die  auf  die 
Wiener  Klassiker  in  hohem  MaCe  anregend  wirken  muCte.  Bach  hat  iibrigena 
aelbst  in  einem  Brief,  in  dem  er  sich  iiber  musikaliache  Erziehung  ausspricht 
deutlich  genug  dieses  Bestreben  als  sein  wesentlichos  Ziel  betont: 

»Nach  meiner  Meinung.  n.  b.  urn  Lielhaber  zu  bilden,  konnten  viele  Dinge 
weg  bleiben,  die  mancher  Muaikus  nicht  weifi,  auch  eben  notwendig  nicht  wiesen 
darf.  Daa  Vornehmate,  namlich,  das  Analysieren,  fehlt.  Man  nehnie  von  aller  Art 
von  mnsikalischen  Arbeiten  wahrhafte  Meiateratilcke,  zeige  den  Liebhabem 
das  Sch8ne,  das  Gewagte,  das  Neue  darin;  man  zeige  zngleich,  wenn  dies 
allea  nicht  ware,  wie  unbedeutend  daa  Stack  sein  wiirde;  J'crner  weiae  man  die 
Fehler,  die  Fallbrtteken,  die  vermieden  Bind,  und  besondcrs,  inwiefern  einer 
vom  Ordinaren  abgebt  und  etwaa  wagen  kOnne  ubw.« 

Zum  Schlusse  folgen  noch  zwei  Beispiele,  die  besonders  deutlich  das 
Z  us  amm  en  wirken  aller  Faktoren  zur  Erzielung  dea  eindringlichaten  Aus- 
druckea  zeigen. 
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Dieses  Beispiel  zeigt  auBer  der  eigenartigen  Verwendung  der  Pause  be- 

sonders    gut    die   der    Gegeniiberstellung    von    Dur    und   Moll   entsprechende 
dynamiscbe  Kontrastierung, 
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Man  beachte,  wie  hier  in  der  ersten  Halfte  sozusagen  das  allmahliche  Ver- 
sagen  des  Atems  in  gleicher  Weise  durch  die  eingestreuten  Pausen,  wie  durch 
das  Abnehmen  bis  zum  pp  dargestellt  wird,  wiihrend  in  der  zweiten  Halfte 
gleicbsam  mit  wiedergewonnener  Kraft  die  Melodie  Porte  in  doppelt  so  rascher 
ununterbrochener  Bewegung  ihr  Ziel  erreicht,  Der  Eindruck  der  Unsicher- 
heit  im  ersten  Teil  wird  aber  nocb  erhbht  durch  die  durcbaus  chromatische 
Melodik,  die  von  Halbton  zu  Halbton  ziellos  weiter  schreitet,  und  die  ebenso 
unbestimmten  harmonigcben  Sequenzen,  wogegen  dann  der  zweite  Teil  durch 
die  ausschliefllich  diatonische  Melodik  und  die  harmonische  Begtiramtheit  der 
Kadenz  in  den  denkbar  schifrfsten  entsprechenden  Gegenaatz  tritt.  Eine 
solche  Pragnauz  des  Ausdrucks,  welche  durch  dasganz  gleichsinnige  Zusammen- 
wirken  aller  Mittel  erreicht  wird,  kann  nur  einem  wirklich  grofien  Kunstler 
gelingen,  hierin  zeigt  sich  am  deutlichsten  der  Gegenaatz  zwischen  Ph,  E.  Bach 
und  den  suddeutschen  Symphonikern  seiner  Zeit,  die  bei  aller  Frische  selten 
liber  eine  gewisse  Alltaglichkeit  in  der  Diktion  binauskommen. 

Sowie  im  allgemeinen  Stilcharakter  besonders  in  den  eben  angefiihrten 
Punkten,  so  zeigt  aicb  auch  in  der  Thematik  oft  eine  gewisse  Verwandt- 
schaft  mit  den  Wiener  Klassikern.  Wenn  ihre  Melodik  auch  2weifellos,  wie 
schon  oben  betont,  in  erster  Lime  in  der  der  Wiener  und  Mannbeimer 
Symphoniker  wurzelt,  bo  ist  sie  zweifellos  von  Ph.  E,  Bach  docb  nicht  ganz 
unbeeinfiuBt  geblieben.  Seine  reiche  Phantasie,  die  aich  wie  im  Kleinen  in 
starken  Kontrasten,  so  im  Grofien  in  dem  eigenartigen  Stimmungscharakter 
mancher  Satze  auBert,  und  sein  warmer  Ausdruek,  der  dem  melodischen 
Detail  einen  personlichen  Charakter  verleiht,  diirften  auf  die  Wiener  Klassiker 
tiefen  Eindruck  gemacht  haben.  Kaum  "zu  bezweifeln  ist  dies  speziell  von 
Beethoven,  der  ja  auch  als  Norddeutacher  zu  Ph.  E,  Bach  in  naherer  Be- 
ziehung  stand  als  seine  Wiener  Vorganger.  Aber  auch  bei  Haydn  und  Mozart 
diirfte    sich   eine  Beeinflussung   in  tbematischer  Hinsicht  konstatieren  lassen. 

Es  ist  natiirlich  nicht  leicht  an  eklatanten  Beispielen  die  Beeinflussung 
jedes    einzelnen    dieser   drei   Meister   gesondert   aufzuweisen,    denn   es   ist   ja 
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selbstverstandlichj  da(J  die  Thematik  Ph,  E.  Bach's  einen  einheitlichen  Charakter 
triigt  und  die  Einwirkung  auf  drei  verschiedene  so  ganz  selbstandige  Person* 
lichkeiten,  wie  Haydn,  Mozart  und  Beethoven,  vor  allem  daraus  hervorgeht 
dafi  in  vielen  seiner  Einfallo  ein  den  G  e  s  a m t charakter  der  Melodiebildung 
der  Wiener  Schule  vorausabnender  Zug  zu  fin  den  ist.  Andererseits  ist  nicht 
zu  iibersehen,  dafi  jeder  von  den  drei  Yollendern  seines  "Werks  eine  starke 
lokale  und  personliche  Eigenart  besafi,  die  aich  auch  den  iTachahmungen 
ihres  Vorbilds  aufpriigte, 

Der  junge  Haydn  erstand  ein  Heft  Bach'scher  Klaviersonaten  (entweder 
die  1742  erschienene  Sammlung,  die  Eriedrich  dem  Grofien  gewidmet-  ist, 
oder  die  Wiirttemberg  Sonaten  vom  Jahro  1744)  und  Bach's  *Versuch  iiber 
die  wahre  Art,  das  IGavier  zu  spielen*,  dein  .6  Sonaten  beigegeben  waren, 
and  war,  wie  er  selbst  genug  oft  erzahlte,  ganz  eriullt  von  diesen  Schopfungen 1). 
Auf  ihn  wirkte  ganz  besonders  ein  in  vielen  Satzen  dieser  Sonaten  zum 
erstenmal  sich  aufiernder  Ubermut,  der  die  Grenzen  des  Althergebrachten  zu 
sprengen  aucht  und  aich  im  Detail  nainentlich  durch  drastiache  dynamische 
Kontrastierung ,  grofie  Intervallspriinge,  cigensinnige  TJnterbrechungen "  durch 
Pausen,  harmonische  und  rhythmische  Ereiheiten  kundgibt.  Die  meisten 
dieaer  Punkte  wurden  ja  schon  oben  einer  eingehenden  Erorterung  unter* 
zogen.  Es  eriibrigt  nur  hier  vielleicht  noch  besonders  darauf  hinzuweisen, 
dafi  Bach  auch  schon  die  Verwertung  von  grofien  Intervallspriingen  ganz  in 
Haydn's  Art  zu   komischen  Effekten    kennt,    wie  das  nachste  Beispiel  zeigt: 


(7,  d,  P,  II  R.  1.  Son,) 

dafi  er  aber  auch  den  TJmfang  eine  Oktave  uberschreitendcr  Intervalle  als 
natiirliche  Steigerung  des  melodiachen  Ausdrucks  auftreten  liifit,  ein  Moment, 
das  allerdinga  mehr  fiir  seine  spezielle  Verwandtschaft  mit  Beethoven  ins 
Gewicht  fallt.     Das  nachste  Beispiel  zeigt  einen  solchen  typischen  Fall: 
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(y.  d.  P.  IX  R.  5.  Son.) 

Treffend   charakterisiert  schon   Rochlitz2)   in  Bach's   eigenartigem  Wesen 
die  mit  Haydn  besonders  verwandten  Ziige: 

1)  Pohl,  Haydn  I    Seite  132  ff, 

2)  Rochlitz,  Ftir  Preunde  der  Tonkunut  IV.  B.  S,  195. 
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»Ein  leichtes  Blut,  ein  aufgeweckter.  rasch  umgreifender  Sinn,  em  Hang  zum 
jfutwillen  und  wunderlichen  Streiohen,  ein  leicht  aufgereiztes,  darum  oft  wandel- 
bares  Wesen  —  alles  das  ohne  Oberflachlichkeit,  selbet  ohne  bemerkbaren  Nach- 
teil  fiir  das  Habere  und  Tiefere  in  ihm :  daa  ung efahr  war  ee,  was  ibn  als  erwach- 
aenen  Knaben  und  als  JOngling  auszeichnete  ....  und  dies  war  es  wobl  auch 
eigentlich,  was  Vater  Haydn  meinte,  wenn,  weshalb  und  worin  er  ibn  gewisser- 
maBen  als  seinen  Lchrer  betracbtete.* *) 

Das  was  Haydn  anzog.  lag  also  mehr  im  Charakter  ganzer  Satze  und  lafit 
aicb  daher  schwer  mit  Notenbeispielen  demon strieren,  Docb  kann  man  aich 
leicht  eine  Yorstellung  von  diesem  Charakter  machen,  wenn  man  etwa  die 
letzten  zwei  Satze  der  4.  und  5.  Wurttembergsonate  und  der  2,  Sonate 
aus  der  Saramlung  vom  Jahre  1742  durchspielt,  Ubrigens  tragt  sckon  das 
Thema  des  eben  zitierten  Satzes: 
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unleugbar  Haydn1schen  Charakter,  ebenso  daa  fo 
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(T.  d.  P.  II  B,  5.  Son.) 


das  an  das  Thema  des  letzten  Satzes  der  Es-dnr-Sonate  von  Haydn  (Peters  I, 
1)  erinnert: 

1)  Bitter  (S.  44)  sagt  geradezu:  >Er  hatte  zagleich  gewagt,  den  Humor  indie 
Musik  einzufiihren«,  den  Humor  also,  der  ja  der  in  die  Augen  spnngende  Grund- 
zug  von  Haydn's  Weacn  ist! 
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Besonders  hervorgehoben  sei  uberdies  das  Allegro  sicilia?io  e  sokerzando 
aus  der  3.  Sonate  dor  X,  Slg,  des  7VAP1).  Das  iiberaus  duftige  Siitzchen  ^ 
es  beginnt: 
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zeigt  so  reclat  die  Bach  eigene,  bis  dahin  unerhorte  Freiheit  der  Gestaltung 
und  gemahnt  in  seiner  eigenartigen,  meisterhaft  featgehaltenen  Stimmung  so- 
gar  an  die  Eomantiker.     Auffallend  ist,  daB  die  beiden  folgenden  Themen: 
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(IV.  Slg.  fur  K.  und  L.  III.  Rondo.} 
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.  Slg.  fflr  K.  und  L.  V.  Sonate.) 

zweifellos  Haydn'eche  Ztige  tragen;  da  jedoch  das  eine  von  ihnen  aus  dem 
Jahre  1772,  das  andere  aus  dem  Jahre  1779  atammt,  konnte  hieraus  eher 
auf  eine  spatere  Beeinflussung  Ph.  E,  Bach's  durch  Haydn  geschlossen  wer- 
den.  Es  diirfte  alao  hier  vielleicht  eine  ahnliche  Wechselwirkung  statt- 
gefunden  haben,  wie  zwischen  Haydn   und  Mozart. 

■ 

1)  Die  Sonate  ist  nach  Wotquenne'a  thematiachem  Verzeichnis  die  vierte 
von  jenen  sechs  Sonaten,  die  der  ersten  Auflage  des  Verauches  iiber  die  wahre 
.Art  das  Klavier  zu  spielen,  beigegeben  waren,  ist  daher  im  Jahre  1763  erscbienen 
und  nicht  wie  im  T.  d.  P.  ialschlich  angegeben  1787.    Haydn  bat  aie  alao  zweifelloa 

gekannt. 
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Dagegen  scheint  die  Annahme  Eiemanti's1),  daB  Bach  auch  als  Haydn's 
Vorlaufer  im  Quartettstil  anzusehen  ist,  nicbt  hinreichend  begriindet.  t>enn 
^renn  auch7  wie  Riemann  meint,  die  Tatsache,  daB  die  von  ihm  entdeckten 
.zwei  Streichquartette,  auf  die  sich  seine  Behauptung  stiitzt,  erst  im  Jahre 
1773  erschienen,  nicbt  unbedingt  gegen  eine  Beeinflussung  Haydn's  spricht, 
£o  docb  der  nicht  zu  leugnende  TJmstand,  daB  diese  im  Jahre  1773  erscbie- 
nenen  Quartette  einen  viel  primitiveren,  allzusehr  mit  TJnisonfiguren  und 
arpeggierten  Akkorden  durchsetzten  Stil  tragen,  als  die  im  Jahre  1769  er- 
schienene  Quartettserie  Haydn's.  Haydn's  Quartettstil  ist  vielmehr  zweifellos 
aus  Wiener  Boden  erwachsen>  und  als  Be  in  unmittelbarer  Vorlaufer  ist  wahr- 
scbeinlicb  Josef  Startzer2)  anzusehen,  dessen  um  die  Mitte  des  18,  Jahrh. 
■erschienenen  Divertimenti  einen  geradezu  meisterhaften  Quartettsatz  aufweisen, 
der  an   den   Mozart's  gemabnt. 

Bei  Mozart  wird  der  EinfluB  Ph.  E.  Bach?s  mebr  in  den  Hintergrund 
gedriingt  durch  den  seines  juugsten  Bruders,  des  «grofien»  Johann  Christian 
Bach-  Erst  in  jiingster  Zeit  bat  besouders  Hiemann  darauf  aufmerksam  ge- 
maoht,  eine  wie  auffallende  Verwrandtschaft  namentlich  Christian  Bach's 
Klavierkonzerte  mit  Mozart  aufweisen,  und  in  der  Tat  wird  jeder  von  der 
Aknlichkeit  verblufft  sein,  der  etwa  das  Crdur-Konzsrt5)  durchspielt*  Doch 
darf  nicht  ubersehen  werden,  daB  Christian  Bach,  drei  Jahre  spater  geboren 
als  Haydn,  selbst  den  Unterricht  Ph,  E*  Bach's  genoB  und  zweifellos  aucb 
aus  dessen  Werken  viel  als  Grrundlage  fur  sein  Schaffen  aufnahm*  Er  ver- 
mittelt  daher  sozusagen  bloB  zwiachen  seinem  altesten  Bruder  und  Mozart, 
und  was  dieser  von  ihm  annahm,  gebt  docb  zu  einem  gut  en  Teil  aucb  auf 
Philip p  Emanuel  zuriick.  TJbrigens  hat  Mozart  zweifellos  viel  dem  direkten 
EinfluB  Pbilipp  Emanuels  zu  verdanken,  und  zwar  dttrfte  sein  VerhSltnis  zu 
den  beiden  Brudern  am  richtigsten  so  zu  charaktgrisieren  sein,  daB  im  Gegen- 
satz  zu  Haydn,  der  ja,  wie  oben  angefuhrt?  sich  besonders  durch  Baches 
Humor  angezogen  fiihlte,  Mozart  gerade  fiir  seine  scbwermiitigen  Satze  bei 
Ph.  E.  Bach  besondere  AnregCing  fand,  wabrend  ihm  Christian  Bach  in  der 
Aussprache  heiterer  Stimmungen  vielleicht  naher  stand.  Man  findet  in 
Pbilipp  Emanuels  Werken  Satze,  die  durchaus  von  jener  weichen  Schwermut 
getragen  sind,  die  fur  Mozart  mindesteng  ebenso  cbarakteristisch  ist,  wie  seine 
sonnige  Heiterkeit.  Als  Muster  eines  solchen  Satzes  kann  das  uberaus  warme 
Cantabile  e  mesto  aus  der  2,  Senate  der  III*  Sainmlung  fiir  K.  und  L,  gelten. 
Schon  das  Thema; 


- 


weist  unverkennbar  auf  Mozart  bin,   ebenso  Wendungen  wie  die  folgende: 


1)  Riemann,  Die  Sohne  Bach's  in:  Praludien  und  Studien  III.  Ed. 
2}  Vgl.  die  von  Horwitz  berausgegebenen  2  Divertimenti  in  den  D km.  d« 
i,  Oestr. 

3)  Herausgegeben  von  Riemann  bei  Sfceingraber. 

S.  d.  IMG.    XII.    '  SO 
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Der  ganze  Satz  gemahnt  in  der  Stimmung  an  Famines  Arie  «Ach  ich 
fuhl's,  es  ist  verschwunden*.  In  dieselbe  Reike  gehoren  auch  Themen,  wie 
die  folgenden: 
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{V.  Sammlung  f,  K.  und  L.  IL  Eon  do.) 


Allegro  assai  ma  pom-puso. 
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Besopders  hervorgehoben  sei  iibrigens,  dafi  Pit.  E.  Bach  von  der  Chro- 
matid deren  iiberreiche  Verwendung  unter  den  Wiener  Klassikern  gerade 
fur  Mozart  besonders  cbarakteristisch  ist>  einen  viel  ausgedehntoren  Gebrauch 
niacht  als  Christian  Bach  sowohl,  wie  die  Wiener  vorklassischen  Symphoniker. 
Zwei  Beispiele  mogen  die  auffallend  an  Mozart  gemahnende  Verwertung  der 
Ohromatik  bei  Ph.  E,  Bach  zcigen,  wobei  betont  werden  muG,  dafi  sie  aus 
einer  Sonate  entnommen  sind,  die  schon  im  Jahre  1748  komponiert  ist: 
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Sehr  reich  an  auffallend  an  Mozart  gemahnenden  Bilduugen  ist  Ph.  E.  Bach's 
C-Moll-Klavierkonzert l),   aus  deni  hier  einige  charakteristiscbe  S tell  en  folgen : 
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1)  Herauagegeben  von  Riemann  bei  SteingiJlber 
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Das  zuletzt  zitierte  Thema  ist  iibrigens  besonders  geeignet,  die  vielseitige 
Verwandtschaft  der  Thematik  Ph.  E,  Bach's  zu  erweisen,  denn  es  erinnert 
ebenso  auffallend  an  das  Seitenthema  aus  dem  ersten  Satz  der  8,  Symphonic 
von  Beethoven,  wie  an  den  Chopin'schen  I£fc-Dur-Walzer  (op.  18). 

Wie  aehon  aus  den  letzten  Beispielen  hervorgeht,  zeigen  nicht  nur  Mozart1  a 
melancholische  Themen  oft  verwandte  Ziige  mit  denen  Ph,  E,  Bach's,  viel- 
mehr  ist  es  gerade  jener  warme  Ausdruck,  der  alien,  den  heiteren  wie  den 
schweriniitigcn  Einfallen  Bach's  eigen  ist,  der  sich  in  dor  Thematik  Mozart's 
spiegelt.  Den  Themen  Johann  Christian's,  so  augenfallig  auch  ihre  Ver- 
wandtschaft mit  denen  Mozart's  ist,  fehlt  doch  gerade  dieses  Moment,  wah- 
rend  Ph.  Emanuel's  Siitze  nicht  nur  in  ihren  Themen,  sondern  auch  oft  in 
kleinen  Wendungen  eine  ganz  eigenartige  Warme  atmen,  die  gerade  Mozart 
und  zweifellos  spaterhin  auch  Beethoven  an  zi  eh  en  muGte.  : 

Mit  viel  grofierer  Bestimmtheit  als  hei  Haydn  und  Mozart  lasaen  sich  in 
Beethoven's  Werken  unverkennbare  Beziehungen  zu  Ph.  E.  Bach 
konstatieren.  Schon  die  auBeren  Bedingungeu  fiir  eine  Beeinflussung  sihd 
ja  in  viel  hoherem  Mafic  gegeben,  als  bei  Haydn  und  Mozart,  da  ja  einmal 
Beethoven  Bach's  engerer  Heimatsgenosse  war  und  iiberdies  Neefe?  dessen 
Unterricht  Beethoven  nach  seinem  eigenen  Zugestandnis  viel  verdankte,  seinem 
ganzen  musikalischen  Lehrgang  gemafl  Ph.  E.  Bach's  Werk  viel  niiher  stand 
als  dem  der  beiden  Wiener  Meister.  Gerade  der  junge  Beethoven  muCte 
sich  von  dem  eigenartigen  wechselvollen  Temperament  Ph,  E,  Bach's,  der 
sichtlich  iiberall  darauf  ausgeht,  durch  kuhne  Wendungen  zu  iiberraschen,  stark 
angezogen  fublen.  Ph.  E.  Bach's  Vorliebe  fiir  jahe  dynamische  Kontraste1) 
und  unerwartete,  weitgehende  Modulationen  spiegelt  sich  gerade  in  den 
Jugendwerken  Beethoven's  wider*  Die  Ereude  an  harmonischen  Sprungen 
als  Selbstzweck  geht  bei  Ph.  Emanuel  oft  so  weit,  dafl  daruber  das  Tonart- 
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1)  Ein  schOnes  Beispiel  fiir  konsequente  Kontrastierung  im  Sinne  eines  Zwie- 
gespraches  ganz  in  Beethoven's  Art  bietet  der  zweite  Satz  des  im  XXIX.  Band 
der  JDenkmaler  deutscher  Tonkuast  vertfffentlichten  2>-Moll-Konzerta.  Der  Heraus- 
geber  Sobering  weist  mit  Recht  auf  die  Aehnlichkeit  in '  der  Anlage  mit  dem 
zweiten  Satz  des  Beethoven'schen  ff-Dur-Konzerts  bin,  die  sich  in  der  Gegeniiber- 
stellimg  des  durchaus  zart  gehaltenen  Klaviers  mit  dem  stets  heftig  dreinfahrenden 
Orcheater  kundgibt 
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crefubl  gana  verloren  geht  und  die  Eorm  ganz  aufgelost  erscheint.  Eine  Ftille 
von  StelleHj  wo  Bach  sich  gar  nicht  genug  tun  kann  an  enharmonischen 
Riickungen,  bieten  die  drei  Kondos  der  zweiten  Saininlung  fur  Kenner  und 
Liebhaber,  das  zweite  Rondo  der  dritten  Sammlung  und  das  Larghetto  aus 
der  ersten  Sonate  der  vierten  .Sammlung1).  Bail  Beethoven  dort,  wo  er  in 
seinen  Jugendwerken  Ton  derartigen  Mitteln  Gebrauch  macht,  MaB  zu  halten 
versteht,  zeigt  nur,  welch  sicheres  iTormgefuhl  ihn  schon  damala  vor  ITber- 
treibungen  bewahrte* 

DaJJ  Beethoven  noch  in  weit  hoherem  MaCe  als  Haydn  und  Mozart  von 
der  in  Bach's  Werken  so  auffallend  betonten  revolutionaren  Tendenz  und 
dessen  tiefernstem,  jedem  aufleren  Glanz  abgeneigtem  kunstlerischen  Naturell 
angeregt  werden  mufite,  ergibt  sich  ja  von  selbst  aus  dem  eigenartigen 
Charakter  von  Beethoven's  Personlichkeit.  Es  soil  hier  jedoch  davon  ab- 
gesehen  werden,  aiif  diese  Beziehungen  naher  einzugehen,  da  ja  einerseits 
scbon  zu  Beginn  dieses  Abschnittes  der  Versuch  gemacht  wurdo,  Bach's 
Eigenart  in  dieser  Richtung  zu  charakterisieren,  und  dort  auch  auf  die  fur 
die  Beeinflussung  Beethoven's  ganz  besonders  in  Betracht  kommenden  Punkte 
—  Terwertung  der  Pause,  grofie  Intervallsprimge  als  Steigerung  der  Melo- 
die,  weitgehende  Enharmonik  —  hingewiesen  wurde.  Andererseits  kommt 
fur  diese  TJntersuchung  iiberhaupt  in  erster  Linie  die  Melodik  in  Betracht, 
da  es  ja  hier  hauptsachlich  darauf  ankommt,  die  Wurzoln  von  Beethoven's 
Melodik  aufzuweisen.  Dabei  ist  der  EinfluB  gerade  in  melodischer  Hinsicht 
noch  viel  augenfalliger,  er  ist  auch  noch  weit  groCer  als  boi  Haydn  und 
Mozart  und  laBt  Bach  geradezu  als  die  Quelle  der  durch  eine  ganz  eigen- 
artige,  schlichte,  aber  sehr  intensive  Innigkeit  ausgezeichneten  Thematik  er- 
scheinen,  die  fur  den  jungen  Beethoven  so  charakteristisch  ist,  Ich  mochte 
als  Typus    eines  solchen  Thomas  das  folgende  (op.  7  letzter  Satz)   aufstellen: 


gfeg*^ 


1)  Von  dein  dritten  Rondo  der  zweiten  Sammlung  sagt  schon  Bitter  JS.  216)» 
daB  Bach  hier  eine  Reihe  von  Modulationen  findet,  mit  den  en  der  alte  Meister  bis 
dicht  an  den  Beethoven'schen  Charakter  herantritt. 
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und    als  Urbild   deaselben   das  Thema   des    zweiten  Rondos  aus  dor  zweiten 

Sammlung  fur  Eenner  und  Liebhaber: 


Allegretto. 
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Bei  naherer  Betrachtimg  stellt  sich  heraus,  da£  das  Thema  Beethoven's 
geradezu  als  Variation  des  Bach'schen  angesehen  werden  kann,  was  noch 
augenfalliger  wird,  wenn  man  Bach's  Thema  nach  Es-Duv  transponiert  und 
etwa  aaf  folgende  "Weise  in  ein  geradtaktiges  umwandelt: 
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Damit  soil  nicht  etwa  gesagt  sein?  dafl  Beethoven  sich  bewuflt  an  dieses 
Thema  anlehnte,  vielmehr  soil  die  tiefere  Terwandtschaft  in  der  Thematik 
ditrin  offenbar  werden,  dafl  der  Kern  des  Beethoven  schen  Themas,  der  ja 
dem  Komponiaten  gar  nicht  bewuRt  wird,  in  dem  BacVschen  Thema  gegeben 
ist.  Dies  sagt  ebeu  deswegen  vielmehr,  als  irgendeine,  meigt  nur  zufallige. 
wortgetreue  Ahnlichkeit  in  der  melodischen  Linie.  Dazu  kommt,  dali  sich 
sowohl  bei  Beethoven,  als  bei  Bach  viele  Thomen  finden,  die  eine  schwer 
definierbare,  aber  augenfallige  Ahnlichkeit  im  Charakter  mit  diesen  beiden 
Grundtypen  aufweisec,  so  da£  man  sagen  kann,  daf!  gleichsam  die  tiefere, 
unbewuCte  Idee  dieser  beiden  .  Themenspharen  —  der  Bach'schen  und  der 
Beethoven'schen  —  die  gleiche  ist,  Auf  Beethoven'sche  Themen,  die  mit 
dem  obigen  verwandt  eind,  braucht  wohl  nicht  besonders  hingewiesen  zu  wer- 
den, zumal  der  ihnen  gemeinschaftliche  spczifische  Charakter  noch  klarer  er- 
fallt  werden  wird,  wenn  Themen  von  Ph,  E.  Bach  angefiihrt  werden,  die 
solche  Charakterziige  aufweisen,     Dazu  gehoren  die  folgenden; 
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(5.  Sammlg.  f.  K..und  L.  II.  Eondo.) 
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(5.  Sammlung,  zweite  Sonate,  Largo.) 
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{Tresor  cl  P.   X.  Rec,   L  Sonate.) 
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(Tresor  d.  P.  XIII.  Bd.  Seite  360.) 
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Beaonders  auffallig  iet  die  Verwandtschaft  in  dem  schonen  ersten  Rondo 
der  VI.  Sammlung  fiir  K.  und  L.,  die  nicht  nur  in  dem  unten  wieder- 
gegebenen  Thema1),  sondern  auch  im  ganzen  Verlanf  dea  Satzes  hervortritt. 

1)  Wie  charakberistiseh  dieses  Thema  auch  fur  Bach  ist,  geht  daraua  fervor, 
daB  es  nach  Bitter  (Seite  65)  schon  in  einem  Allegro  vom  Jahre  17ob  vorfcommt. 
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(VI*  Sauunlung  f.  K.  u.  Lbh,    I.  Rondo.) 

Als  auBerliches  Charakterisfcikum  der  meisten    dieser  Themen,   besonders 
des   als  TTrbypua   hingestellten   konntc    horvorgehoben    werden,    dafi    Bie    auf 
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Sequenzen  von  Sextakkorden  aufgebaut  sincL  Dieses  Merkmal  zeigen  typisch 
ausgebildet  auch  die  folgenden  Themen,  die  auch  zweifellos  stark  an  Beet- 
hoven'sche  Melodik  anklingen;  * 
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(7.  rf.  P.  IX  R.  5.  Son.) 


(T.  rf.  P.  IX  R.  6.  Son.) 
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(71  tf,  P.     VII  R,  4,  Son.) 
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dem  letzten  Boiapiel  beachte  man  auBer  den  ersten  4  Takten,  die 
besonders  stark  Beethovensch  anmuten,  die  letzten  5  Takte,  die  ganz  jene 
Suggestion  eines  Zwiegespriiches  zwiscben  einem  mannlicben  und  weiblicben 
Element  hervorrafen,  wie  sie  Beethoven  besonders  liebt.  Sie  entsprecben 
iibrigens  fast  notengetreu  der  Stelle  aus  dem  ff-dwr-Duett  im  zweiten  Akt  dea 
»Fidelio«:   »Leonore!«  —   »Florestan!«   —   »0  Leonora*   —   »FlorestanU 

Noch  bedeutsamer  als  die  Boeinflussum?  Beethoven's  in  der  Thematik  ist 
die  auffallende  Erscheinung,  daB  Ph.  E.  Bach  jene  fur  Beethoven  eigentiim- 
liche  Tecbnik  der  Melodiefuhrung,  die  oben  als  »sprechende«  charakteriaiert 
wurde,  nicbt  selten  verwertet  und  zwar  sichtlich  mit  demselben  Streben  nach 
Steigerung  der  Intensitat  des  Ausdrucks.  Ph.  E.  Bach  kcnnt  all  die  oben 
angefiihrten  Typen  der  melodischen  Technik,  und  sie  finden  sich.  in  seinen 
Werken  in  ganz  konformer  Ausgestaltung  wie  in  dencn  Beethoven:a. 

Das  ausgeschriebene  Ritardando  zeigen  die  drei  folgenden  Beispiele: 
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d.  P.  IR.  5.  Son} 


Hier  sind  die  beiden  ersten  32tel  des  ersten  Taktea  im  zweiten  Takt  auf 

das  doppelte  Mafl  gedehnt 
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(II.  Sammlung  f.  K.  u.  L.  I.  Rondo.) 
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em  balber  Takt  bei  der  Wiederholung  auf.  der  naehst  hohercn  Stufe 
auf  anderthalb  Takte, 
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[T.  d.  P.  XI  R.  2.  Son.) 


Hier  bekommt  die  Dehnung  dadurcli  ticfere  Bedeutung?  dafi  durch  die 
erzeugte  Spannung  der  unetwartete  modulierende  Schritt  des  Basses  vorbe- 
reitet  wird.  Die  beiden  nachsten  Beispicle  zeigen  das  ausgeschriebene 
Accelerando: 


r. 


(III.  Sammlung  f.  K.  u.  L.   Ill*  Rondo,) 

Hier  erfolgt  zuerst  oinc  .Verkurzung  auf  den  balben  Wert,  dann  auf  ein 
Viertel  des  Wertes. 
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(IV.  Sammlung  f.  K,  u/L.   III.  Rondo.) 


Aucb  hier  steigert  sich  die  Beschleunigung  immer  mehi\  Themenbildung 
durch  Addition  zeigt  das  auf  S.  451  zitierte  Thema  des  letzten  Satzes  der 
5.  "Wttrttemberg-Sonate,  Typische  Falle  der  melodischen  Steigerung  durch 
Addition  von  gleichen  Motivteilen  geben  die  folgenden  Beispiele.  Die 
Hauptthemen  der  botreffenden  Satze  sind  jedesmal  zitiert  um  zu  zeigen,  wie 
ein  Themabrucbstuck  vers  elb  s  tan  dig  t  wird  als  Grundlage  neuer,  durch  Addition 
gestalteter  melodischer  Bildungen: 
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Greradezu  charakteristisch  ist  aber  ftir  Ph.  E.  Bach  die  Fortspinnung 
einer  Phrase  durch  eine  immer  engere  Aneinanderkettung  von  glei- 
chen  Motivteilen1);  d.  h.  es  tritt  zur  Addition  noch  eine  Beschleunigung 
durch  Verkiirzung  der  "Werte  hinzti.  Dies  zeigen  deutlich  die  drei  folgenden 
Beispiele : 
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(I,  Sammlung  f.  K«  u,  L.   IV.  Sonate  Poco  Adagio.) 
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1)  Diese  Eigentiimlichkeit  Bach's  heM  achon  Klauwell  in  seiner  Geschichte 

der  Sonate  hervor. 
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(T.  d.  m  VII  R.  4.  Son.) 


Emeu   sehr  bemerkenswerten  Pall    von   Addition   mit   Identifizierung   von 
Motivende  und  Motivanfang  zeigt  das  folgende  Beispiel: 
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(Thema.) 


(I [I.  Sammlung  f.  K.  u,  L.  3.  Rondo,) 

Eg  ist  hauptsachlich.  dadurch  merkwiirdig,  dafi  das  motivbildende  Interval! 
der  Terz  niclit  eigentlich  sequenzartig  aneinander  gereiht  \vird?  sondern  dafi 
der  Terzschritt  sozusagen  in  infinitum  fortgesetzt  wird,  Dadurch  entsteht 
eine  zwar  nicht  in  Wirklichkeit  ansgehaltene,  aber  docli  latente  Harmonic, 
die  sich  erst  bei  Brahma  (Clarinette-Sonate  in  F-Moll)  vorfindet.  Der  Ver- 
gleich  mit  der  vorangestellten  ursprunglichen  Form  des  Thomas  zeigt,  dafi 
die  Addition  auch  mit  einer  Beschleunigung  verbunden  ist.  In  dcin  n  achat  en 
Beispiel  verbinden  sich  ein  ausgeseliriebencs  Accelerando  und  Addi- 
tion  mit   rhytnmischer  Versch  iebnng. 
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(H.  Sammlung  f.  K.  u.  L.  L  Rondo.) 
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Begonders  schon  verwendet  iat  die  Addition  als  Ausdruckssteigerung  in 
ieuer  OraoM-Pbantasie  (1753),  welcher  der  Dichter  Gerstenberg  einen  Monolog 
(J0s  Sokrates  und  den  groBoa  Hamlet-Monolog  als  Gresangstexte  unterlegte  'J, 
i  ein  Zeichen,  daB  schon  seine  Zeit  das  hier  zutage  tretende  Kingen  nacb 
sprechendem  Ausdruck  verstand.  Das  folgonde  Fragment  aus  dieser  Phan- 
tasie  zeigt  wohl  uberzeugend  die  iLhnlichkeit  mit  Beethoven's  Art  der  melo- 
discben    Steigerung: 
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.  Bezeichnend  ist  iibrigens}  daB  Heichhardt  iiber  die  F-mollr&on&te  der 
III.  Sammlung  fiir  L.  und  K. ,  auf  deren  '  groiJe  Verwandtschaft  mit  Beet- 
hoven Stil  Sincero2)  mit  Eecht  hinweist,  sich  iiuBert:  *redender,  singender, 
d'urch  iede  Anwendunff  des  Genies  und  der  Knnet  hinreiBonder,  kann  icb 
mir  nichts  denken«. 

Die  Verwendung    eines   Motivteiles    als    Begleitungsfigur  bringt 
das  Poco  Adagio  der  IV.  Senate  der  I*  Sammlung  fur  K.  und  L.: 
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1}  VgL  Chrysander,  Eine   Klavi<>rphantasie  von  Ph.  E.  Bach  (Vj«  £  M.  1891). 
2)  Sincero ,  La  Sonata  di  F.  f§  Bach,  Bivisia  musicals  1898, 
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Den  umgekehrten  Fall ,  die  Aufnahme  einer  BaCfigur  in  die  Melodie  -I 
verbunden  miti  rhythmischer  Verschiebung  um  ein  Sechzehntel,  das  Cantabile  1 
e  mesto  der  II,  Son  ate  der  III.  Sammlung  fiir  K,   und 
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Die  unglaublichste  Kuhuheit  in  rhythmischer  Hinsicht  zeigt  die  I.  Sonate 
der  VI-  Sammlung  fur  K,  und  L-  : 
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Hier  sind  die  Verschiebungen  eines  Motivs  gogen  den  Takt  mit 
einer  Konsequenz  festgehalten ,  die  schon  einc  stilistische  Eigentiimlicbkeit 
Brahms'  vorwegnimmt. 

Besonders  auffallend  zeigt  sich  die  Verwandtschaft  mit  Beethoven  in  der 
eigentiimlichen  Art,  wie  Ph.  E.  Bach  ein  Thema  bei  seiner  Wiederholung 
zu  variieren  pflegt,  und  in  der  Yerwendung  der  Variation  als  Ausdrucks- 
Bteierernnff.  Pb,  E,  Bach  steht  in  seiner  Yariationstecbnik  Beethoven  viel 
Baher  als  den  beiden  anderen  Wiener  Klassikern,  deiin  er  bedient  sich  schon 
jener  » motivischen  TJmzeichnung*   des  Themas,  die  Klauwell  *)  mit  Kecht  als 


1)  Kiauwell,  Beethoven  and  die  Variation enforni. 
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oharakterisfcisch'  fur  Beethoven  im  Gegensatz  zu  Mozart  bezeichnet-  Charak- 
teristisch  fur  diese  Art  der  Variation,  der  es  nichfc  so  aehr  auf  eine  Vsr^ 
zierung  der  melodischen  Linie  als  auf  eine  neue  Wiedergabe  desselhen  melo-r 
dischen  Ausdrucks  in  gesteigerter  Form  ankommt,  ist,  daB  die  Variation  oft 
eine  einfachere  Linie,  rein  auBerlich  gesprocken,  weniger  Noten  bringt  als 
das  Thema.  Solche  Art  der  Variation,  in  der  der  tbematische  Kern  zutage 
tritt,  zeigen  die  beiden  folgenden  Beispiele: 


(E  d.  P.  IX  R.  6.  Son.) 
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{T.  d.  P.  IX  E.  6.  Son.) 
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Die  diesen  Variationen  zugrunde  liegenden  Themen  sind  auf  S,  461  zitiert. 

Variation  mitt  els  durchgehender  Anderung  der  Harmonie  unter  Beibehal- 

tung  der  Oberstimme,  eine  damals  ganz  neue  Variationsforni,  zeigt  das  schone, 

aucli    in    der   Melodik    an    Beetlfoven    gemahnende    Theina    aus    der    C-dur- 

PhantaBie  der  VI-  Sammlung  fur  K.  und  L.: 
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■=  Eine  eigentiimliche  Variation  erfahrt  das  oben  (S.  458)  zitierte  Thema 
des  IL  Rondos  aus  der  V.  Sammlung  fur  K,  und  L.  bei  seiner  ersten 
Wiederiehr: 


•  i 


■ 


■ 


*m 


1-2Z 


f 


S 


.4-tr4. 


i4^#cp 


1=* 


#=r 


i±* 


U8W. 


5tf 


#3= 


i^^fe 


3 


:=rr!-' 


if 


^ 


i 

i 


Es  handelt  sich  hier  urn  nichts  anderes  als  urn  ein  ausgeachriebenes 
Ritardando,  Eine  verwandte,  aber  nocb  merkwiirdigere  Art  der  Variation 
zeigt  der  ScbluC  des  acbon  oben  erwiibnten  I.  Eondo  der  VI.  Sammlung  fur 
K.  und  L.  (vgl.  daa  entsprechende  Thema  auf  S,  d-fifll-  I 
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...  Die  melodische  Linie  ist  hier  so  stark  verandert,  dad  auf  den  ersten 
Blick  das  Thema  gar  nicht  zu  erkennen  ist.  Dazu  koramt  aber  noch,  da.B 
je  2  Takten  des  Themas  iramor  4  Takte  der  Variation  entsprechen  unid 
iibcrdies  in-  der  ersten  Halfte  der  auf  jeden  4.  Takt  faUende  Vorhalt  auf 
2  Takte  gedehnt  ist.  tJberaus  originclle  Variation  zeigt  das  nachste  Beiapiel 
auB  dem  III.  Rondo  der  IV.  Sammlung  fur  K.   und  L. : 
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Diesor  Variation  liegt  eine  ausgaschriebene  Adagio  wicderholung  der  eraten 
2  Takte  des  Thcmas  zugrunde,  worauf  dann  im  Tempo  und  ohne  Variation 
daB  Thema  fortgesetzt  wird.  In  den  drei  eben  zitierten  Beispielen  ist  der 
fur  Beethoven  auflerordentlicb  charakteristische  Typus  vorgebildet,  der  in 
schnellen  Satzen  am  Schlusse  das  Thema  in  der  Form  wiederholt,  dafi  die 
erate  Halfte  Adagio  zu  spielen  ist,  die  Fortsetzung  dann  aber  im  Tempo 
weitergeht.  Ohne  Variation  zeigt  denselben  TypU3  H.  Hondo  der  EC.  Samm- 
lung  fur  K.  und  L. : 


poco  Adagio. 


Allegretto* 


Bei  den  oben  zitierten  Beispielen  aus  Bach's  Werken  kommt  aber  noch. 
hinzu,  daB  das  Adagio,  die  Verlangsamung  ausgeschrieben,  oder  besser  ge- 
sagt,  auskomponiert  und  uberdies  nocb  variiert  ist.     Baerher  gehort  aach  das 

folgende  Beispiel: 
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{Variation,) 


Hier  sind  die  ersten  3  Takte  variiert,  der  4,  Takt  folgt  unvariiert  — 
wenigatens  in  der  melodischen  Lime  —  und  vergrofiert, 

Charakteristisch  fur  Beethoven's  melodische  Steigerungstechnik  ist  audi, 
dafi  er  ein  Thema  am  SchluC  eines  Stiickes  bis  zu  einem  gewissen  Punkt 
getreu  wiederholt,  dort  aber?  wo  in  der  ersten  Form  des  Tbemas  der  Abfall 
der  melodischen  Linie  begann,  jetzt  nock  einen  neuen  Hohepunkt  hinzufugt, 
von  dem  dann  erst  die  melodische  Linie  endgiiltig  absteigt.  DaB  Ph.  E,  Bach 
auch  diese  Eigentiimlichkeit  vorwegnimmt,  2eigen  die  beiden  letzten  Bei- 
spiele:  in  dem  einen  Fall  lautet  das  Thema  zu  Beginn  folgendermaJJen : 
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Bei   der  letzten  "Wiederholung  Btiramen    die    ersten    4  Takte    vollkomnien 
uberein,     Darin   aber  wird  folgendermaBen  fortgesetzt: 
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(T.  d.  P.  IV  R.  2.  Son.) 
Im  anderen  Fall  lautet  das  Tnema  in  seiner  urspriinglichen  Form: 
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Am  Schlusse  dea  Satzes  werden    die    ersten    4  Takte    genau    wiederholt. 
Dann  folgt: 
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Dies e  Beispiele  diirften  genugen,  um  die  auffallende  Verwandtschaft  der 
melodiscben  Technik  Ph.  E,  Bach's  mit  der  Beethoven's  zu.  belegen.  Zieht 
man  noch  in  Erwiigung,  daB,  wie  oben  dargetan,  in  der  Erfindung  Beet- 
hoven's Jugendwerke  deutliche  Beziehungen  zu  Ph.  E.  Bach  zeigen,  und 
erinnert  man  sich  der  weiter  oben  charakterisierten  kiinstlerischen  Konsequenz 
und  auffallend  betonten  umatiirzlerischen  Tendenz  in  Ph.  E.  Bach's  "Werken, 
Ziige,  die  bei  Beethoven  noch  in  weit  hbherem  MaEe  als  bei  Haydn  und 
Mozart    verwandte    Saiten    anklingen    liefien,    so    wird    man    den    EinfluJJ 
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Ph,  E,  Bach's  auf  Beethoven  kaum  bestreiten  konnen*  Der  Umstand  aber, 
daB,  wie  oben  dargelegt,  die  Bedeutung  Beethoven's  viel  mehr  in  der  Stei- 
gerung  der  melodischen  Technik  seiner  Vorganger,  als  in  der  'Entwicklung 
der  Sonatenform  liegt?  berechtigt,  dera  augenfalligen  EinfluB,  den  Ph;  E.  Bach 
gerade  in  dieser  Richtung  auf  Beethoven  genomraen,  besondere  Bedeutung 
beizulegen,  und,  da  er  in  dieser  Beziehung  Beethoven  naher  steht  als  dessen 
klassische  Vorganger,  kann  er  —  eben,  was  die  Entwicklung  der  klassischen 
Melodik  betrifft  —  mit  Haydn  und  Mozart  ab  engerer  Vorlaufer  Beethoven's 
geradezu  in  eine  Iteihe  gestellt  warded.-.  Da  aber  der  Hohepunkt  der  klas- 
aischen  Instrumentalmusik  nicht  so  aehr  in  der  reicheren  Differenzierung  der 
Sonatenform,  als  vielmehr  in  der  Konzentrafcion  der  Melodik  bis  ins  kleinste 
Detail  zu  suchen  ist,  kommt  auch  flir  das  Problem  der  Stellung  Ph.  E.  Bach's 
zu  den  Wiener  Klassikern  im  allgemeinen  und  zu  Beethoven  im  besonderen 
die  Erage  gar  nicht  in  Betracht,  inwieweit  Ph.  E.  Bach  iiberhaupt  an  der 
Entwicklung  der  Sonatenform  beteiligt  ist-  Es  ist  aber  auch  durchaus  kein 
Argument  gegen  seine  Einwirkung  auf  die  Klassiker,  wenn  ihm,  wie  dies  in 
letzter  Zeit  besonders  durch  Riemann1)  und  Mennicke2)  geachehen  ifet,  mangel- 
baftere  Beherrschung  der  Form  vorgeworfen  wird;  es  mag  dahingestellt  blei- 
ben,  inwieweit  dieser  Vorwurf  iiberhaupt  berechtigt  erscheint,  diirften  doch 
manche  seiner  Stitze,  die  im  ersten  Moment  einen  zerfahrenen  Eindruck 
machen,  sich  bei  naherer  Betrachtung  als  durchaua  klar  disponiert  und  flieBend 
durchgearbeitet  erweisen,  ganz  zu  schweigen  von  den  Satzen,  die  wohl  auf 
den  ersten  Blick  schon  den  Eindruck  hachster  technischer  Eeife  machen  — 
ich  verweise  hier  nur  auf  das  Adagio  der  5.  Sonate  aus  der  X,  Sammlung 
des- 7*.  d>  H  und  das  schon  oben  zitierte  Allegro  Siciiiano  aus  der  3.  Sonate 
der  X.  Sammlung;  uberdies  zeigt  aber  schon  die  oben  dargelegte  konsequente 
und  zielbewufite  Verwendung  aller  Ausdrucksmittel,  ganz  besonders  aber  die 
Hohe  seiner  Variationakunst ,  die  schon  in  den  wenigen  hier  angefuhrten 
Beispielen  auffallend  zutage  tritt,  dafi  Bach  imstando  war,  das  was  er  sagen- 
wollte,  auch  klar  zuin  Ausdruck  zu  bringen.  Es  ist  ja  iibrigens  nur  zu 
selbstverstaudUch,  daG  das  Werk  eines  JCiinstlers,  der  wie  Ph.  E,  Bach  cinen 
bo  groflen  musikalischen  Umschwung  herbeifiihren  half  und  uberdies  eiu  so 
unbiindiges  Temperament  und  so  ilberreiche  Phantasie  besaB,  nicht  einen 
stilistisch  durchaus  einheitlichen  Eindruck  macht.  Es  kommt  aber  fur  den 
Eindruck ,  den  er  auf  die  Wiener  Klassiker  machte,  auch  gar  nicht  in  Be- 
trachtj  .ob  der  Vorwurf  der  technischen  TTnsicherheifc  berechtigt  ist  oder  nicht; 
denn  Ph.  E.  Bach  gehort  eben  zu  jenen  Personlichkeiten,  denen  gar  nicht 
die  Aufgabe  zufiel,  einen  Stil  in  voller  Reinheit  und  reifster  Abkliirung  zu 
reprasentieren }  sondern  einzig  und  allein  durch  eine  FiiUc  neuer  Ideen  auf 
ihre  Nachfolger  anregend  zu  wirken,  und  er  gehort  daher  in  eine  Reihe  mit 
Kiinstlern  wie  etwa  Berlioz  und  Liszt,  die  ihre  prominente  Stellung  in  der 
Musikgeschichte  zweifellos  weniger  dem  absoluten  Wert  ihrer  Werke  als  ihrem 
EinfluB  auf  dio  musikalische  Entwicklung  in  der  zweiten  Hiilfte  des  19.  Jahrh. 
verdanken.  Was  dieee  beiden  Ktinstler  fur  die  Entwicklung  des  modernen 
Instrumentalstils  bedeuten,  das  ungetiihr  bedeutet  Ph,  E.  Bach  fur  die  Wiener 
klassische  Schule. 
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1)  Ri  em a*nn,  Praludlen  und  Studien  IIL  Bd. 

2]  Mcnnicke,  Hasse  und  die  Briider  Grraun  als  Symphoniker,  Seitc  77 — S7. 
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Die  Lieder  des  Miinsterischen  Fragmentes 

Von 

Abt  Raphael  Molitor  O.  S.  B. 


li 
(St.  Joseph,  P.  Coesfeld.)  *     | 


: 


1)' Sangesweisen    der  Jenaer  Handschriffc  bei.  y,   d.  Hagen,  Minnes&nger  IV 

(1838)  775. 

Die    Jenaer    Handschrift    herausgegeben   v.  Dr.  G.  Holz,    Dr,  Fr.  Satan  und 

Dr.  E.  Bernoulli,  2  Bde.  190L  (J  I  =  1.  Bd.,  J II  =  2.  Bd;) 

Die  Sangesweisen  der  Colmarer  Handschriffc  und  die  Liederhandschrift  Donau- 
eschingcn,  herausgegeben  v.  Paul  Range,  1896  (C). 

Sangesweisen  zu  Nithart's  Lie  der  n  in  Hagen's  Handschrift  bei  v.  d.  Hagen 
1.  c.  846,  ferner  Riemann's  Obertragung  in  der  Beilage  zum  Musikalischen  Wochen- 

blatt  (MW.)  1897, 

Die  Mondsee -Wiener  Liederhandschrift  und  der  Mftnch  von  Salzburg  T.Arnold 
Mayer  und  Heinrich  Rietsch  in  den  Acta  Oermanica,  1894. 

Oswald  v.  Wolkenstein,  Geistliche  und  Weltliche  Lieder,  bearbeitet  v.  Joaeph' 
Schatz  und  Oswald  Roller,  1902. 

Ein  deufcschos  geistliches  Liederbuch  mit  Melodien  aus  dem  XV,  Jahrhundert, 
herausgegeben  v.  Dr.  W.  Bilumter,  1895^ 

Von  demselben:  Niederliindische  geistliche  Lieder  nebst  ihren  Singweisen  aua 
Handschriften  des  XV.  Jahrhunderts  in  Vierteljahrschriffc  fur  Mu3ikwis3en8cbaft,:1888- 

Von  demselben:  Das  katholische   deutsche  Kirchenlied  in  seinen  Singweisen," 

3  Bde,  1886-91. 

Die  Lieder  und  Melodien  der  GeiBler  des  Jahrea  1349,  herausgegeben  v,  Paul 

Runge,1900, 


■ 


f. 


Bin  glucklicher  Fund  hat  den  anziehenden  Gegenstand  zu  Tage  ge- 
f order t,  dem  die  folgenden  Seiten  gewidmet  sind.  Vor  Jahresfrist  ent- 
deckte  Archivrat  Dr.  Merx  im  Kgl.  Staatsarchiv  zu  Minister  i.  W.  einige 
Blatter,  die  nichts  weniger  enthielten,  als  Reste  liingst  verklungener 
Melodien  aus  sangesfroher  deutscher  Vorzeit,  darunter  solche  des  Fiirsten 
unserer  mittelalterlichen  Lyrik. 

Die  Untersuchung  tiber  Handschrift  und  Text  ist  von  Franz  Jostes  1 

gefiihrt  worden,  und  ihre  Ergebnisse  sind  in  der  Zeitschrift  fur  deutsches 
Altertum  und  deutsche  Literatur  niedergelegt. 

Umstande,  die  auBerhalb  meines  Bereiches  lagen,  verzbgerten  bis  heute 
das  Erscheinen  dieser  Zeilen,  die  die  musikgeschichtlichen  Probleme  des 
Fundes  behandeln. 

1.  Die  Handsohrift, 

.  Nur  ein  einziges  Doppelblatt  (4  Seiten) ,  b  eiders  eits  in  zwei  Kolonnen 
beschrieben,  ist  erhalten,  ohne  Zweifel  der  kargliche  Rest  einer  grbBeren 

Liederhandschrift. 

Von  den  fiinf  darin  enthaltenen  Melodien  ist  meines  Wissens  keine 
in  den  bisher  bekannten  Liedernandschrif  ten  *)  notiert. 
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Drei  Melodien  entfallen  auf  G-edichte  Walter's  v.  d,  Vogelweide, 
Eine  vierte  tragt  den  Namen  Meister  Reynar's.  Der  Verfasser  der 
funften  Weise  ist  aus  der  Handschrift  nicht  zu  ersfehen,  da -der  Anfang 
des  Liedes  fehlt 

Die  Gesange  sind  ausnahmslos  in  der  Notenschrift  des  liturgischen 
Chorals  aufgezeichnet.  Riemann's  Vermutung1),  es  sei  die  gesamte  mittel^ 
alterliche  Monodie  choralmaBig  aufgescbrieben,  erhalt  dainit  fiir  das  Gre- 
biet  des  deutschen  Minnegesanges  eine  neue  Bestiltigung. 

►  Die  Notation  verrat  eine  geubte  und  ziemlich  sorgsame  Hand.     Die 
Schriftziige  weisen  auf  den  Ausgang  des  14.  oder  den  Beginn  des  15.  Jahrh., 

Wie  vielfach  ublich,  gebrauclit  der  Schreiber  fiinf  schwarze  Linien. 
Zweimal,  wo  der  Raum  eine  voriibergehende  Einschriinkung  gebot,  hat 
er  sich  mit  drei  (foL  lv,  col.  2  und  fol-  2v,  col  2)  und  einmal,  am  SehluB 
des  Kreuzf ahrerliedes ,  mit  zwei  Linien  —  Text-  und  Notenlinie 
helfen  inussen. 


# 


Der  custos  am  Ende  der  Zeilen  fehlt. 

AJs  Schliissel  erscheinen  jeweils  c-  und  /"-Schllissel  zusammen.     Bei 
m  Spruche  PtI  rool  gclobter  got  tritt  wegen  des  ungewohnlichen  Ton- 
umfanges  noch  der  y-Schlussel  hinzu. 

Der  Halbton  b  iat  fast  immer  eingetragen. 

2*  Die  Verfasser*  I 

Die  Handschrift  nennt  zwei  Namen,  Walter  und  Reynar.  Die 
Angabe  ist  durchaus  glaubwurdig  und  darf  bei  den  betreffenden  Liedern 

■ 

Von  demselben:  Die  Lieder  Hugo  v.  Montfort's  mit  den  Melodien  des  B.urk  Mau- 
golt,  1906. 

Von  demBelben:  IXIana  muter  reinitt  matt  in  der  Riemann-Festschrift,  1909,  256, 
Vgl.  aucb  Rietscb,  Die  deutache  Liedweise,  1904. 

tJber  die  franzBeiscben  Lieder: 
Coussemaker  QJhiirres  completes  du  trouvere  Adam  de  la  BaUet  1872. 
Jjb  chansonnier  franpais  de  Saint- Germain- des -&r&$  par  P.  Meyer  et  G\  Ray- 
naud, 1892. 
.       Aubry,  Lais  et  Deseorts  franpais  du  XIII*  s&cfe,  1906. 

. :  Von   demselben:    Refrains  et  rondeaus  du  XIII*  siecle  in   der  Uiemann- Fest- 
schrift, 213. 

.Dr.  J.  Beck,  Die  Melodien  der  Troubadours-  Bd.  I,  1908  (der  2,  Bd,  wird  die 
Melodien  bringen),  dazu  das  Referat  v.  Job.  Wolf  in  der  Zeitschrift  der  IMG. 
(ZIM.)  1909,  129, 

Dr.  J.  Beck,  Der  Takt  in  den  Musikaufzeicbnungen  des  XII.  und  XIII.  Jahr- 
bunderts,  vornehmlich  in  den  Liedern  der  Troubadours  und  Trouvferes,  in  der  Rie- 
mann-Festscbrift,  166. 

Von  demselben:  La  musique  des  troubadours.    (Paris,  Les  musicians  cetdbres.) 

1)  Die  Melodik  der  Minnes&nger,  MW.  1897,  401.    VgL  dazu  Riemann  Musik- 
Lexikon  (ML.),  1910,  Art.  Minnesiinger*    Anders  in  den  franzosiscben  Liedern,  von 
denen  etwa  i/10  mensural  notiert  ist    Vgl.  Dr.  «L  Beck,  Die  Melodie  der  Trouba-. 
dours,  I,  90   und  Job.  Wolf,   »Notationskunde<  im  Bericbte  I  der  IMG.    (JM.), 
1907,  12. 
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auf.  Wort  und  Sang  bezogen  vrerden.  Waren  doch  Dichter  und  Kom- 
ponist  zur  Zeit  des  Minnegesanges  regelmiiBig  in  einer  Person  vereinigt. 
Sodann  sind  wenigstens  die  beiden  Texte  Walters  Dil  mol  gelobter  got 
und  ZHir  fyat  ein  Itedjt  von  nranfen  so  personlich  gestimmt,  daB  nicht 
leicht  ein  Anderer  als  der  Dichter  selbst  zu  ihrer  Komposition  sich  an- 
geregt  fiihlen  mochte.  AuBerdem  verraten  gerade  diese  zwei  Lieder,  zu- 
mal  das  erstgenannte  aus  ihnen,  ein  so  personliches  Empfinden,  und  die 
Kelodie  ist  so  innig  init  dem  Worte  verwachsen,  aus  ihm  herausgesungen, 
daB  an  eine  entlehnte  Melodic  oder  an  einen  anderen  Verfasser  als 
Walter  kaum  zu  denken  ist.  Eher  konnte  man  beim  Kreuzfahrerliede 
eine  solche  Moglichkeit  einriiumen.  Jedoch  liegt  aueh  bier  nichts  vor, 
was  diese  Annahme  begrundete  oder  einen  greifbaren  AnlaB  zu  ihr  bote. 
Die  Lieder  passen  in  die  Zeit,  in  welohe  die  angegebenen  Namen  sie 
versetzen. 

Es  ist  demnach  keine  voreilige  Leichtglaubigkeit,  wenn  wir  des  gluek- 
lichen  Eundes  uns  freuen,  Lange  genug  hat  es  gewahrt,  bis  damit  ein 
Weniges  yon  Walter's  Melodien  bekannt  wurde,  und  eine  oft  beklagte 
Liicke1)  in  unserer  Kenntnis  des  Minnegesanges  in  etwa  sich  schlofi. 
XJnd  das  darf  hier  gleich  gesagt  werden:  Walter's  Lieder  besitzen  einen 
musikalisch  wertvollen  Gehalt,  und  diese  wenigen  Reste  seiner  Kunst 
gehoren  zum  besten  aus  der  Hochbliite  der  weltlichen  Monodie  des 
Mittelalters. 

Urn  so  mehr  mtissen  wir  es  beklagen,  daB  einzig  sein  Kreuzfahrerlied 
vollstandig  auf  uns  gekommen  ist. 

f 
3.   Die  Lieder, 

Wie  bei  den  meisten  Liedern  des  deutschen  Minnegesanges  ist  die 
melodische  Linie  aucb  hier  leicht  und  mit  Sicherheit  zu  erkennen. 

Nicht  so  einfach  ist  die  Feststellung  des  rhythniischen  G-efiiges 
solcher  Gesange.  Wenigstens  sind  bis  heute  die  Meinungen  darliber  ge- 
teiltj  und  die  einzelnen  Deutungsversuche  gehen  von  sehr  verschiedenen 
Grrundlagen  und  Gesichtspunkten  aus  und  gelangen  zu  ganz  verschiedenen 

1]  Fragrnente  einer  mit  Melodien  versehenen  Pergamenthandschrift  von  Walter's 
Liedern  —  v.  d.  Hagen  IV,  188  sagt  »einige  Fergamentschnitzel«  — :  befanden  sich 
roch  1822  im  Besitze  Docen's,  Bind  aber,  wie  es  scheint,  verloren  gegangen,  »Und 
docb  g&ben  wir  ganze  StoBe  elender  Reimereien  und  schlechter  Handgchriften 
fur  ein  einziges  Blatt  mit  Originalmelodien  W.'s.«  (Dr.  R.  Gusinde  bei  Paul  Runge 
>Die  Musik  als  Hilfswissenscbaft  der  Philologie  in  Bezug  auf  das  mittelalterliche  Lied* 
in  Eitner's  Monatshpften  fiir  Musikgeschichte  (M  P  M,),  1904,  1*)  Allerdinga  enthalt  C, 
162  F.  zwei  Lieder  mit  der  Aufscbrift  »her  walthers  v.  d,  vogelweyde  hoffwyse  oder 
wandelwysc  und  >In  her  walthers  guldin  wysec4  Aber  die  Melodien  rtihren  kaum 
von  W.  her.  Vgl-  C,  194  und  Oswald  Koller  in  s,  Ausgabe  der  Lieder  des  Wolken- 
stein,  136,  [VgL  R.  Wustmann,  Die  Hofweise  Walthers  v.  d>  Vogelweide,  in 
v,  Liliencron-Pestscbriftj  S.  440*     {Amn*  d.  Red,)] 
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Ergebnissen,     Ira  Grande  gehen  alle  Ansiehten   auf  zwei  leitende  Ge- 
danken  zuriick: 


* 
* 


i 


&% 


• ; 


.2d 


Rhythmus  in  gebundener,  und 
Rhythmus  in  freier,  ungebundener  Form. 

Die  Vertreter  der  ersten  Art  nennen  wir  mit  einera  Worte  Men- 
suralisten.  Sie  bilden  jedoch  kerne  geschlossene  Gruppe.  Vielmehr 
gewinnen  sie  die  Mensur  entweder 

a)  auf  dem  Wege  freier  Bekonstruktion  oder 

b)  auf  Grnmd  des  Textes  oder 

c)  darch  Anwendung  einer  musikalisclieii  Normalperiode  oder 
dj  im  Anschlusse  an  die  Notation  mit  oder  dine  Zuhilfenahme  der        -ju 

mittelalterlichen  Mensur al the  orie.  7^ 

Es  sind  also  ungefahr  dieselben  Versuche,  die  wir  au^ch  in  der 
Greschichte  der  Restaur ation  des  gregorianischen  Chorals  im  19.  Jahrh. 
kennen. 

Ware  keine  andere  Losung  denkbar  oder  praktisch  durchzufiihren, 
dann  aller dings  lieBe  sich  die  freie  Rekonstruktion1)  der  Mensur  in- 
direkt,  als  das  einzig  Mogliche,  beweisen;  man  mtiBte  alle  Bedenken  bei- 
seite  legen  und  sich  eben  zur  Annahme  dieses  Verfahrens  bequemen. 
Glucklicherweise  trifft  dies,  wie  wir  sogleich  sehen  werden,  nicht  zu.  Wir 
konnen  und  miissen  demnach  das  Vorgehen  ablehnen.  Jedes  Result  at 
auf  diesem  Wege  gewonnen  ist  naturgemaB  willkiirlich :  Perioden,  Pausen, 
Notenwerte  werden  nach  Belieben  oder  je  nach  dem  willkiirlich  angenom- 
menen  oder  audi  selbstgescbaffenen  und  selbstverschuldeten  Bediirfnisse 
eingesetzt  Mehr  als  eine  Melodie  laBt  sich  erfahrungsgemaB  auf  diese 
Weise  in  die  verschiedenartigste  Eassung  bringen.  Wer  wird  da  den 
richtigen  Weg  weisen?  Yerlegenheit,  Liebhaberei,  Willkiir  geben  meistens 
den  Ausschlag.  Dabei  ist  das  Ergebnis  musikalisch  wertlos,  vielfach  auch 
praktisch  nur  schwer  ausfiihrbar.  Endlich  fehlt  fur  diese  Art  der  Inter- 
pretation jeder  genugende  Ausweis  in  der  mundhchen  oder  schriftlichen 
Uberlieferung  der  mittelalterlichen  Monodie.  Die  bloBe  Moglichkeit,  eine 
vorgezeichnete  melodische  Lime  in  einen  mensuralen  Rhythmus  einzu- 
schnuren,  beweist  nicht,  daB  dieser  Rhythmus  richtig  und  der  Melodie 
angeboren  ist  Oft  genug  braucht  es  Gewalt,  die  Melodie  restlos  unter- 
zubringen2),  Mit  solchen  Mitteln  kann  jede,  auch  die  modernste  Melodic, 
rhythraisch  umgeformt  werden. 


I 


1)  tJber  wltere  und  ncuere  Versuche  dieaer  Art  vgl.  Saran  in  J  II,  98 ff.  Rie- 
maun  MW,  1902}  430;  1905,  161.  Runge  C,  XI;  in  MFM,  1904,  2;  ders.  •  fiber 
die  Notation  des  Meiatergesanges*  in  IM,,  J,  1907,  17.  Dazu  ala  Erganzung  und 
Berichtigung  sein  Referat  bei  der  Wiener  Haydn-Feier  1909,  84.  Perner  Beck, 
Melodien  d.  Troubadours  I,  82. 

2)  Vgh  hierzu  Biemann,  MW,  1900..  285. 
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Dazu  tritt  noch  eine  Erwiigung.  Waren  die  in  Choralnotation  auf- 
gezeichneten  Minnelieder  als  Mensuralmusik  zu  verstehen,  so  bliebe  immer 
die  Frage,  warum,  den  einzigen  Franzosen  Johannes  de  Grocheo  vielleicht 
ausgenommen,  die  mittelalterlichen  Theoretiker  niemals  darauf  hingewiesen, 
daB  ein  so  groBer  Schatz  niensuraler  Musik  nicht  in  Mensural-,  sondern 
in  einfacher  Choralnotenschrift  aufgezeichnet  und  wie  derselbe  zu  heben 
sei.  Dagegen  kann  man  nicht  einwenden,  daB  die  Theorie  sich  nicht 
mit  dem  weltlichen  Liede  befaBt  babe,  Als  imor  wurden  solche  ftfelo- 
dien  haufig  benutzt,  und  fiir  den  Komponisten  war  es  nicht  gleich- 
giiltig,  Trie  diese  Lieder  zu  verstehen  und  in  der  ^Composition  zu  ge- 
brauchen  waren. 

Ferner  die  Unterscheidung  der  Musiea  in  eine  musiea  plana  (Choral) 
und  musiea  mensurabilis  war  zur  Bliitezeit  des  Minnegesanges  von  der 
Theorie  bereits  ausdriicklich  als  Lehrsatz  aufgenommen  und  anerkannt. 
Ebenso  war  man  sich  bcwuBt,  daB  beide  Arten  von  Musik  verschiedene 
Notenwerte  besaBen.  Eine  mensural  komponierte  Melodie  konnte  also 
in  den  allermeisten  Fallen  in  der  vorhandenen  Mens  uralno  t  ens  chrift  auf- 
gezeichnet werden,  und  sie  muBte  es,  wenn  nicht  der  Schreiber  den 
Loser  in  Irrtum  iiihren  wo  lite. 

Die  Mensur  als  freie  Rekonstruktion  ist  in  ihren  Grundlagen  so  un- 
geniigend,  in  ihrer  Durchfiihrung  so  willkiirlich  und  abenteuerlich,  in 
ihren  Ergebnissen  so  unbefriedigend1),  daB  man  sich  eigentlich  fragen 
muB,  wie  sie  auch  nur  fiir  kurze  Zeit  die  Aufmerksamkeit  ernster  Forscher 
auf  sich  lenken  und  mancherorts  Grlauben  finden  oder  auch  nur  Hoff- 
nungen  erwecken  konnte.  / 

Aber  viellcicht  ergab  das  Kunstgefiige  des  Textes  (Vers,  Reim, 
Strophe)  eine  zuverlassige  und  ausreichende  G-rundlage  fiir  mensurale 
Deutung  der  Lieder? 

Diese  Frage  hat  Runge  erstmals  aufgeworfen,  und  er  glaubte  anfangs 
sie  entschieden  bejahen  zu  sollen. 

In  der  Erkenntnis,  daB  diese  Lieder  in  ihrer  Mehrzahl  nicht  in  Men- 
sural-,  sondern  in  Choralnotation  uberliefert  sind,  sab  Runge  zunachst 
»von  jeder  Notenmessung  aus  den  Kotenzeichen*  ah  und  stellte  etwa 
folgende  Leitsatze  auf: 

»Fur  die  Taktordnung  sind  einzig  und  allein  die  Akzonte  und  metrischen 
FiiBe  des  Tex  tea  mafigehend«. 

Dabei  sollte  die  Frage  offen  bleiben,  ob  die  Hebung  gegeniiber  der  Sen- 
kung  eine  doppelte  Zeitdaiier  beanspruche,  oder  ob  nur  eine  geringe  Deh- 
nting  der  schweren  Zeit  statthabe. 

^o  langere,  wortlose  Tonreihen  vorliegeiij  sind  lediglich  die  Gesetze 
(und  Akzente)  der  Neumcn  maflgebend«. 


.■ 


1)  Riemann's  Urteil  z.  B,  im  Kleinen  Handbuch  der  Musikgeschichte,  1908,  63. 
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*±jigatiireii,  einerlei  von  wieviel  Tonen,  fiillen  nur  die  Zeit  aus,  welche 
inetrisch  der  Silbe  zukommt*. 

»Fur  die  Grliederung  der  Melodie  bietet  der  Reim,  dot  ausnahmslos 
einen  Halt  bedeutet,  die  sicherste  Handhabe*  *).  *    * 

An  diese  Gredanken  anknupfend  schrieb  Riemann2)  mit  Bezug  auf  die 
scheinbar  form-  und  sinnlose  Notation  der  Nithart'schen  Lieder: 

»Die  Gestalt,  in  welch er  die  Nithart'schen  Melodien  uns  uberliefert  siud, 
beweist,  dafi  selbst  die  Vorateilstriche  entbehrlich  war  en,  daB  also  erne  feste 
Norm  fur  die  rhythmische  Messung  der  Tone  jo  nach  der  Silbenzahl  bzw, 
der  Zahl  und  Art  der  YersfiiJJe  bestand,  welche  ein  MiJJverstehen  dieser  ge- 
driingten  Neumierungen   ausschloB*- 

In  diesem  Sinne  glaubte  Riemann  ein  festes  NorrualmaB  an- 
nehmen  zu  sollen,  wonach  die  einzelnen  Verse  und  aus  ilinen  die  ein- 
zelnen  J?uBe  und  endlich  die  einzelnen  Noten  und  Tone  ihre  bestimmten 
Werte  erhielten. 

Dieses  NormalmaB,  so  schloB  er  weiter7  konnte  »nur  ein  streng  sym- 
metrisch  yerlaufendes «  sein,  »da  nur  ein  solches  eine  das  musikalische 
Grefiihl  vollig  befriedigende  Darstellung  in  Notenwerten   ergibt«.     Und 

es  MaB  sollte  eine  Ausbildung  der  regelmaBigen  Hebung  und  Sen- 
,  eine  Potenzierung  der  Zweizahl  in  der  Zusammenfiigung  zweisilbiger 
VersfuBe  sein. 

So  ergab  sich  ihm  der  Yierheber  bzw,  die  Acliter-  oderSecks- 
zehnerperiode  (mit  AusschluB  anderer  Gormen)  als  das  gesuchte  und 
einzig  zulassige  NormalmaB3),  BesaB  eine  Textzeile  mehr  Silben  und 
Noten,  so  wurden  sie  durch  Zeitverkiirzung  und  Zeitteilung  in  das  feste 

1)  C.  XI  f  In  seiner  oben  e  r  with  n  ten  tJbertragung  des  Liedes  Utarta  tmttcr  retnitl 
matt  (Riemann-Festschrift  1909,  266)  hat  aich  Run-ge  dem  Systems  des  freien  Choral* 
rhythraus  angeschlossen. 

Seine  Auefuhrungen  uber  den  Meiatergesang  fafit  Runge  1.  c,  91  in  die  zwei 
Siltze:  »1°.  AusachlieGliche  Ableitung  der  Rhythrnik  der  Melodien  aus  dem  Metrum 
des  Textes.  2°,  Mit  dem  Eintritte  lutherischer  Theologen  .  <  ,  in  den  Kreis  der 
Meisterfl  finger  findcn  auch  die  langen  Tonreihen  des  gregorianischen  concentus  An- 
wendung*.  Aber  sollten  die  » Theologen «  die  gregorianischen  Element©  nicht  achon 
vorgefunden  haben?  2)  MW.  1896,  34, 

3)  Vgl.  hierzn  Riemann,  ML.  7,  Art,  Liedarhandachriften,  Minnealinger;  dess. 
Kleines  Handbuch  der  Musikgeschichte ,  1908,  64.  Ferner  Joh.  Wolf  »Uber  den 
Stand  der  Notationskunde*  in  JM.,  1907,  12  und  1909,  84.  "Wolf  verlaugi  fiir  den 
Minnegesang  im  Gegensatz  zur  Mensuralmueik  freien  Yortrag,  diktiert  durch  die 
Metrik  und  bestimmt  durch  den  regelmaBigen  Periodenbau  (vier  Takte);  nur  wenige 
Melodien  gehoren  nach  ibm  der  Menauralmusik  an* 

Auch  im  gregorianiachen  Chorale  und  selb3t  bei  Prosatexten  wollte  Riemann 
die  Normalperiode  als  »festliegendes  rhythmiaches  Grundacbema«  angcwandt  wissen, 
wobei  dann  *die  feinen  Ab&nderungen  dev  Melodiephraaen  aich  ala  durchaus  natttr- 
lich,  wo  nicht  geradezu  notwendig  ergeben<«  (ZIM.  1907,  354:  >Die  melodiache 
Struktur  des  Ordinarium  der  Ostermesse*.)  Die  dort  gebotene  tJbertragung  zeigt 
deutlich,  daB  das  angewandte  Verfahren  in  Wirklichkeit  kaum  Ton  der  freien 
Rekonstruktion  verschieden  iafc  und  an  all  ihren  M&ngeln  leidet. 
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MaB  eingereiht  Fehlten  hingegen  Silben  und  Noten,  so  hatte  der  Sanger 
durch  Tonwiederholung  oder  Dehnung  oder  durch  Aufiosung  der  Liga- 
turen  die  notige  Silbea-  und  Zeitzahl  herzustellen  *) . 

Riemann  ging  also  in  der  Formulferung  seiner  Grundsiitze  einen 
Schritt  weiter  als  Runge.  Er  nahm  als  fuhrendes  Prinzip  eine  fest- 
stehende  musikalische  Periode  als  NormalmaB  an  und  hatte  somit 
nicht  allein  im  Wort,  sondern  daneben  im  Liede  einen  Schliissel  zur 
rhythmischen  Deutung  der  Melodie. 

Auf  ahnlicher  G-rundlage  versuchte  Bernoulli  seine  Interpretation  der 
kirchlichen  (lateinischen)  Hymnen2)  und  spater  mit  Saran  eine  solche  der 
Jenaer  Iiiederhandschrift3). 

Etwas  friiher  schon  hatte  Houdard  den  verwandten  Gredanken  aus- 
gesprochen,  jede  Neume  stelle  einen  Zeitwert  dar,  wie  groB  oder  gering 
die  Anzahl  ihrer  Tone  seH). 

In  einem  weiteren  Artikel  erklarte  Riemann: 

>Es  ist  durchaus  notwendig,  ein  uberaus  einfachea  Prinzip  als  ausnahms- 
lofi  bestimmend  anzunehmenj  anderufalls  ware  ganz  uneriindlich ?  wie  man 
flich  lange  Jahrhunderte  mit  einer  nur  die  Tongebungen  in  ihrer  Zusammen- 
ordimng  zu  Silben  beatimmenden  Melodienotierung  der  Monodien  hatte  be- 
gnugen  kiJnnen,  da  ja  seit  dem  zwolften  Jahrhundert  eine  Notenschrift  existierte, 
welch  e  auch  Tondauerverhaltnisse  minutios  regelt«6)t 

In  manchen  Kreisen  erregten  Riemann's  Ausftihrungen  Aufsehen, 
Schien  es  doch,  daB  die  vielgesuchte  Losung  eines  interessanten  Problems 
nun  endlich  in  greifbare  Nahe  geruckt  tsei.  DaB  der  Name  des  hoch- 
verdienten  Leipziger  Musikhistorikers  seiner  AuBerung  besonderen  Nach- 
druck  verlieh,  braucht  nicht  bemerkt  zu  werden. 

Die  Frage  ist  nur,  ob  im  Texte  der  Lieder  und  in  einer  musikalischen 
Normalperiode  das  gewunschte  einfache  und  ausreighende  Prinzip  wirklich 
enthalten  ist. 

Ohne  Zweifel  besitzt  der  Text  dieser  Lieder  formgebende  Bedeutung 
fiir  die  Melodic,  insofern  die  Strophe  mit  ihrer  Grliederang  auch  in  der 
Musik  wenigstens  einigennaBen  zur  G-eltung  gelangt,  und  der  Reim  gewtihn- 
lich  mit  dem  Abschlusse  eines  melodischen  Gliedes  zusammentrifH,  also  eine 
Dehnung  der  SchluBnotcn  bedingt  und  das  Ende  der  musikalischen 
Periode  anzeigt. 


1)  Vgl.  Ri email n's  Kleines  Handbuch  der  Musikgeschichte,  1908,  63. 

2)  Die  Choral  note  nschri  ft  bei  Hymnen  und  Sequenzen  -im  sp&teren  Mittel- 
alter,  1898, 

3)  J.  m 

4)  Le  rythme  du  chant  gr&gori&i)  1898. 

5)  Die  Rhythmik  des  geistlichen  und  weltliehen  Liedea,  MW.  1900,  347.  Tn 
seinem  GrundriB  deirMusikwissenschaft  1908?  123f,  kommt  R.  auf  diesen  Gedanken 
zuruck,  unterscheidet  aber  in  etwa  zwischen  franzosischem  und  deutschem  Minne- 
gesang. 
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Damit  ist  fiir  die  Deutung  der  Lieder  ein  wichtiger  Anhaltspunkt 
gegeben,  auf  den  die  genannten  Gelehrten  mit  Kecht  hingewiesen  haben. 

Noch  mehr  bestimmt  der  Text  den  musikahschen  Bau  'der  Lieder  in 
syllabischen  Gesangen,  wo  auf  jede  Wortsilbe  regelmaBig  riur  eine 
Note  fallt.  Ganz  von  selbst  folgt  hier  der  Gesang  den  Hebungen  und 
Senkungen  des  Verses,   wenn  auch  nicht  ebenso  notwendig  den  Silben- 

'"   gen  des  Einzelwortes. 

Weiter  aber  lafit  sich  eine  die  musikalische  Form  allgemein  oder  gar 
notwendig  bestimmende  Abhangigkeit  des  musikalischen  Rhythmus  vom 
Worte   in  den  Liedern  der  Minne-   und  Meistersanger  von  vornherein 

nicht  dartun. 

Das  Bediirfnis,  in  irgend  einem  Elemente  des  Liedes  ein  rhythmisch 
bestimmendea  und  kliirendes  Prinzip  zu  sucben,  beweist  nicht,  daB  dieses 
Prinzip  im  Texte  oder  in  einer  Normalperiode  zu  finden  ist,  noch 
weniger,  daB  *  iiber  die  rhytbmische  Gestaltung  der  Monodie  die  metriaehe 
Beschaffenheit  des  Textes  souverain  verfugte*  %  Diese  Ansicht  erscheint 
vielniebr   als   ein   letzter  Ausweg,    die  Melodien    anders    als   im   freien 

imus  zu  deuten. 
Was  sodann  die  eigenartige  Aufzeichnung  der  Nithart'schen  Melodien 
angeht  —  die  Noten  bilden  in  Hagen's  Handschrift  eine  eng  zusammen- 
hangende  Kette,  so  daB  aus  ibnen  kaum  zu  erkennen  ist,  wie  die  Noten 
auf  die  Textsilben  entfallen  und  wie  sie  unter  sich  zusammengehoren  — 
so  handelt  es  sich  zuniichst  doch  nur  urn  eine  Ausnabme2).  Der  Schreiber 
der  Hagen'schen  Handschrift  hat  eben  in  diesem  Falle  und  aus  unbekannten 
Griinden  seine  Aufgabe  sich  recht  bequem  gemacht.  Darauf  deutet  schon 
der  TJmstand  hin,  dafi  er  nicht  einmal  die  Schlussel  anzugeben  sich  be- 
muBigt  sah.  Wir  wissen  nicht,  fiir  wen  diese  Aufzeichnung  bestimmt 
war,  ob  fiir  den  eigenen  Gebrauch  des  Schreibers  oder  auch  fiir  weitere 
Interessenten,  und  vielleicht  durfte  der  Schreiber  mit  einer  ziemlich  fest- 
begriindeten  Bekanntschaft  mit  den  Liedern  rechnen.  Ein  SeitenstUck 
zu  dieser  seltsamen  Knappheit  der  schriftlichen  Fixierung  diirften  raanche 
Handschriften  bieten,  in  deren  Text  der  Schreiber  sich  ungewbhnlicher 
Abkurzungen  bedient,  so  dafi  ihre  Lesung  uns  heute  besondere  Schwieng- 
keiten  bereitet  Ubrigens  ist  die  Sache  bei  den  Nithart'schen  Melodien 
nicht  gar  so  schlimm,  wie  es  beim  ersten  Anblick  scheinen  mochte.  Die 
Lieder  sind  vorwiegend  syllabisch  gehalten,  und  da  verursachte  die  Text- 
unterlage  und  Bhythmisierung  dem  Sanger  kein  groBes  Kopfzerbrechen3). 

1)  MW.  1900,  347. 

2)  Zwar  raeint  y.  d.  Hag  en  IV,  188  Anm.  8  die  Melodien  in  dem  Fragments 
Docen's  batten  eine  ahnliche  Notation  wie  die  Frankfurter  Nithartbandsckrift  auf- 
gewiesen.  Allein  seine  Angabe  ist  zu  unbestitnmt,  utn  ilber  den  Sachverhalt 
Sicheres  erkennen  zu  lassen.- 

3)  Riemann'a  SchluBfolgemng,  MW.  1897,  34,  gehfc  daber  sicker  zu  weit. 
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Zugegeben,  daB  bei  Zuhilfenahme  des  Testes  und  einer  musikalisclien 
Normalperiode  die  Deutung  der  Melodie  in  mancher  Hinsicht  weniger 
willkurlich  erscheint  als  bei  der  ganz  freien  Rekonstruktion,  so  bleibt 
doch  auch  bei  diesem  Versuche  TJnklares  und  Zweifelhaftes,  ja  Unmog- 
liches  genug,  das  selbst  bei  genauester  Einhaltung  des  Systems  nicht  be- 
seitigt  wird. 

So  ist  es  nicht  hinlanglich  gewiB7  daB  nur  zwei-  oder  vierzeitige 
Rhythmen  in  Betracht  kommen,  wie  sehr  der  Text  auch  diese  J?ormen 
bevorzugen  mag.1) 

Dasselbe  gilt  von  der  J?orderung,  daB  nur  Vierheber  oder  Achter-  bezw. 
Sechzehnerperioden  Verwendung  finden  durfen.  Ein  zwingender  Beweis 
ist  fur  diese  Annahme  nicht  zu  erbringen,  und  Bernoulli  und  Saran  und 
Beck2)  halten  daher  init  Recht  Satzgheder  zu  5?  6,  10  Takten  fiir  mog- 
lich.  Zwar  lassen  sich  alle  Tonfolgen  zu  Achtern  umbilden  —  es*braucht 
da  nur  der  Erweiterung  oder  der  kurzenden  Auflosung  angenom m ener 
oder  vorhandener  Zeitwerte.  Allein,  wie  oben  schon  gegen  die  Mensu^ 
ralisten  bemerkt  wurde,  diese  Moglichkeit  ist  kein  Beweis  fiir  die 
Kichtigkeit ,  zumal  wenn  man  an  konkreten  Beispielen  sieht,  daB  es  bei 
dieser  Deutung  haufig  der  kraftigen  Nachhilfe  bedarf,  um  die  Periode 
f  ertigzustellen, 

Eerner?  wer  bestimmt  bei  diesem  Verfahren  im  einzelnen,  welche  Note 
und  in  welchem  MaBe  sie  gedehnt  oder  gekurzt  wird?  Nach  welchem 
Grundsatze  verteilt  sich  das  Zuviel  oder  Zuwenig  auf  die  Einzelnoten? 
In  diesem  wichtigen  Punkte  versagt  das  System  vollstandig,  und  wie  bei 
der  freien  Rekonstruktion  steheij  hier  dem  subjektiven  Ermessen  und 
der  willkiirlichen  Grestaltung  Ttir  und  Tor  ofEen.  Dabei  denize  man 
sich  in  die  Lage  des  Sangers,  der  aus  dem  Texte  heraus  oder  durch 
Einhaltung  eines  in  den  Einzeltonen  ganz  unbestimmten  und  in  seiner 
Durchfuhrung    so    schwierigen  NormalmaBes    uber    die   rhythmische   Be-  IS 

deutung  der  Noten  sich  Klarheit  schaffen  und  von  Strophe  zu  Strophe 
diese  Aufteilung  vornehmen  soil.  Selbst  wenn,  was  mit  Grund  bezweifelt 
werden  darf,  an  der  Hand  des  NormalmaBes  alle  anderen  MaBe  »als 
leicht  erkenntliche  Abweichungen  erschienen  und  beim  Lesen  der  Verse 
sofort  erkannt  wurden*3),  ware  die  Aufgabe  praktisch  vielfach  auBerst 
schwierig/ und  es  ware  fiir  den  Sanger  zudem  notwendig  gewesen,  genau 

1)  Vgl.  Mff,  1897,  34  Dagegen  ML.  7,  Art.  Takt:  *Das  12-  und  13.  Jahrhundert 
kaimte  nur  eine  Taktart,  den  Tripeltakt. .  Die  Troubadours  und  Minnesinger  im 
12* — 13.  Jahrhundert  sangen  froilich  gewiG  auch  in  geraden  Taktarten,' vielleickt 
sogar  nur  in  solchen*.  Beck  nimmt  den  dreizeitigen  Takt  fiir  die  franzosischen 
Lieder  in  reichem  Mafie  in  Anspruch.  Vglf  auch  Riem  ann,  Die  Melodik  der  Minne- 
aanger,  MW.  1905,  485 f. 

2)  J.  II,  100-    Beck  I,  171.  Anm.  1. 

3)  MW.  1897,  34. 
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zu  erfahren,  wie  denn  die  Ausnahme  konkret  lautete  und  wie  er  sich 
daniit  abzufindeii  hatte, 

Wie  unzulanglich  dieses  System  ist  und  wie  haufig  dabei  vers chie dene 
Deutungen  moglich  werden,  die  sich  gegenseitig  aufheben,  zeigen  die  Aus- 
stellungen  Riemann's  an  den  tJbertragungen  Bernoulli's  zur  Geniige  und 
moge  auBerdem  ein  kleines  Beispiel  dartun. 

Das  Lied  <5ot  allev  fclien  anenang  las  Bernoulli  also:1) 
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£:£ 


™- — ^ 
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^Z-tit-J^^rTf-^r-r^  *-*. 


& — t & 


Got    al  -  ler   sel  -  den  a   -    ne-vang7  Dir 

Riemann2)  verbesserte  zunachst: 


sy      ge  -  m   -    gen 
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^>=rmtrrf 
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r — &- 
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Dir   " 


ge- 


ni    -    gen 


ater : 3) 
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£&m     +. 
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Got     al  -  ler     sel  -  den 
Hiezu  als  zweite  Verszeile ; 


a  -    ne  -  vang,    Dir 


sy      ge   -  ni  -  gen  .,. 


IB 


■m  -«■  *- 

x=Xr. 


=f 


Ja. 


.—  \ji  ^.-s-i^. 


Got  va-ter    al  -  ]er 


bar-mun-ge    Din  lop  wird  nicht  ver-swi-  gen  .♦* 

Neben  der  starken  Umanderung  der  Melodie  in  der  zweiten  Zeile  fallt 
hier  der  SchluB  iiber  der  Endsilbe  von  nerfroigen  auf  Ebenso  die 
Deklamatdon  bei  bctrmunge.  Das  musikaliscbe  Grefiihl,  das  doch  durch. 
die  Normalperiode  befriedigt  werden  soil,  hat  solche  Stellen  gewiJJ  nicht 
diktiert.  Und  der  Sanger  muBte  aus  der  einfachen  Virga  und  der  no ta 
quadrata  und  dem  pes  subbipunctis  der  Handschrift  sich  das  alles  klar 
machen ! 

Ob  uberhaupt  die  Zeit  vom  12. — 15.  Jahrh,  das  Gefuhl  strenger 
Periodizitat  in  der  Musik  in  solchem  MaBe  besaB,  wie  man  bei  diesem 
System  Yoraussctzen  muB?  Aber  die  Notwendigkeit,  ein  geschlossenes, 
festes  Schema  anzunehmen,  ergab  sich  fiir  Riemann  nicht  infolge  sicberer 
uckschliisse  aus  der  Kompositionsweise  jener  Zeit;  auch  nicht  aus 


1)  J,  II,  XXV,  8. 107. 

2)  MW+  1902,  443, 

3)  Kleines  Handbuch  der  Musikgeechichte,  1908,  64, 
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fallenden  Analogies  Es  sollte  nur  die  Liicke  ausfiillen,  die  Runge's 
System,  wie  Riemann  richtig  erkannte,  offen  liefi,  Daher  auch  das  Wider- 
streben,  neben  dem  Achter  andere  Formen  der  musikalischen  Periode 
anzuerkennen ;  es  w&ren  ja  dann  »die  TJnsicherheiten  im  Moment  fiir  die 
Melodie  den  richtigen  Rhythmus  zu  eruieren,  unvermeidlich « . J)  DaB  ferner 
der  Sechser  »den  symmetrischen  Yerlauf  der  Melodie  store*,  kann  nur 
richtig  sein,  wenn  die  Melodie,  was  vorcrst  unenriesen  ist,  streng  sym- 
metrisch  gebaut  ist. 

Ferner  bleiben  TJnsicherheiten,  die  Runge  nicht  ausschlieBen  konnte, 
auch  bei  diesern  Versuche  in  erheblicher  Zahl  bestehen,  Insbesondere 
bildeten  auch  hier  die  tonreichen  Melismen  nach  Niemann's  eigenen 
Worten  »ein  scbweres  Hindernis*,2) 

Betrachten  wir  das  Ergebnis  dieser  Ubertragungsweise,  so  ist  dasselbe 
derart  unbefriedigend,  daB  Riemann  selbst  spater  zugab,  einen  anderen 
Weg  einschlagen  zu  mussen,  um  iiberhaupt  eine  annehmbare,  musikalisch 
verstandliche  Melodie  herauszuarbeiten.3) 

Schon  Runge  stieB  bei  seiner  XJbertragung  auf  Stellen,  die  in  seiner 
Deutung  niclxts  ^veniger  als  einfach  oder  melodios  und  sangbar  sind. 

So  C  XYI,  4; 


i;!1 


W^Kf: 


i i_ 


k*mmm± 


Ay,     tu    si       ho  -  ren       echier 


Hen     ruff 


Oder  C  XVI,  5: 


* 


P^E£ 


sie      zu 


Ian  -  ge 


t 


■  r 

Stellen  dieser  Art  sind  musikalisch  unschon  und  kaum  verstandlich ; 
praktisch  stellen  sie  an  den  ausfiihrenden  Sanger  und  seine  Technik  An- 
forderungen,  die  ein  fiir  jene  Zeit  unglaubliches  MaB  von  Schulung  und 
Fertigkeit  bedingen. 

1)  MW,  1902,  442;  ebenso  frtiher  MW.  1897,  34:  Die  Annahme  »einea  zweiten 
Grundacheraas  wurde  die  ein  fur  alleraal  ausieichende  und  verbindlicbe  Deutung 
jedes  vorkommenden  MaCes  unmoglich  macben  und  vielmehr  verschiedcnartige 
Ableitungen  zulassen,  was  angesichts  der  Nithart-Notierung  schlechterdinga  nicht 
artgeht  und  auch  fflr  die  Jenaer  und  ColmaTer  Notierun gen  Skrupel  in  Menge  tlbrig 
lassen  wiirde«. 

2)  MW.  1902,  460. 

3)  Hiervon  weiter  uuten. 
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Ahnliclies  in  Bernoulli's  Ubertragung  von  J.  Man  sehe  nur  VI  28 
S.  13,  1;  XXI  61,  S.  33,  8;  XXIII  64,  S.  42,  1;  XX VIE  66,  S.  68,  4' 
Oder  XXV  19,  S.  47,  1 : 


- 


u.  8.  47,  2,  3,  4,  7. 

Daneben  Quintolen  wie 
S.  84,  7  und  S.  85,  3. 


nil,  S.  39,6;  56,  S.  41,  3,  6; 


27. 


.. 


vur 


■:• 


jiZZZt 


3=: 


>^*. 


was 


da; 


er 


XXIY  14  S.  45?  6 
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-  re 


ao     wolde   ich... 


1)  Vgl.  hierau  das  Referat  v.  Riefcsch  im   Anzeiger  far  deutsches  Altertum 
und  deutsohe  Lifcerafcur  XXIX,  1./2.  Oktober  1)902,  62  ff. 


-» 


Andere  nicht  unbedenkliche  Stollen  in  HI  51,  S.  25,  5,  7;  XV  1,  S.  25,  5; 
XXVn  66,  S.  68,  3 ;  81,  S.  69,  4;  XXVHI 1,  S.  70,  5;  XXIX  37,  S.  83; 
6, 25.  Hiezu  nur  eine  kurze  Erwagung.  Zunachst  war  es  fiir  den  Sanger 
gewiB  recht  schwierig,  bei  solchen  Figuren  zu  y8  oder  yS2  im  Vortrage  die 
richtigen  Zeitwerte  aufzufinden.  Diese  Schwierigkeit  war  urn  so  grbfier 
je  unvermittelter  jene  Figuren  in  einer  Eeihe  von  Takten  mit  rubigen 
V2  Noten  auf traten.  Aber  selbst  abgesehen  davon :  wird  nicht  die  tat- 
sachliche  Wirkung,  die  die  festgeschlossene  Periode  auf  Sanger  oder 
Zuhorer  ausiiben  soil,  durch  derartige  Verzierungen  bedeutend  herabge- 
mindert,  zumal  wenn  ihre  Ausfiihrung  ein  langsameres  Tempo  aufnotigte, 
Parallelstellen  in  den  entsprechenden  G-liedern  feblten  und  der  musi- 
kalische  SchluB  nicht  gehorig  stark  ausgebildet  erschien? 

Die  SchluBbildung  erfordert  bei  dies  em  System  noch  ein  eigenes  Wort. 

Bernoulli  notiert  z.  B.: 

V  3  S.  11,  7 
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XXIV  19  S.  47,  2 


■  4 

Derartiges  darf  doch  ohne  Angstlicbkeit  als  musikalisch  unmoglich. 
bezeiclinet  werden.  Es  spricht  aber  nicht  zu  Grunsten  des  Systems,  wenn 
solches  haufig  zutage  tritt.  Wer  diesen  nicht  unwichtigen  Punkt  naher 
prtifen  will,  sehe  bei  Bernoulli 

in  43  S.     5,   1     tragen  XXIII  56  S.  41,  9  angeaiget 

S.     5,  2     gesagen  *              XXIV     -1  S.  43,  3  lebon 

IY  10  S.    9,  3     wunder  XXVII  81  S.  69,  6  tuchet 

S.  14,   10  vellet  .  XXIX      '  S.  72,  2  las 

XXII  .1  S.  39,  3     were  S.  72,  7  syne  usw. 

Moglich,  daB  nicht  alle  diese  Stellen  gleichermaBen  durch  das  System 
notwendig  geworden,  daB  manche  unter  ihnen  unter  Wahrung  der  be- 
kannten  Xieitsatze  des  Systems  batten  gemildert  werden  konnen,  Immer- 
hin  ist  die  Zahl  soldier  Wendungen,  die  das  musikalische  Empfinden 
verletzen,  zu  groB,  als  daB  nicht  gegen  das  System  als  solches  ein  schwer- 
wiegender  Einwand  sich  ergiibe.1)  Und  es  ist  nicht  zu  iibersehen,  daB 
ein  entsprechend  ausgebildeter  SchluB  durch  den  musikalischen  Satz  und 
durch  das  musikaUsche  Grefiihl  weit  dringender  gefordert  istT  als  eine 
regelmafi jge j  feste,  geschlossene  Vierer-  oder  Achterpei'iode,2} 

Die  innere  Unzuliinglichkeit  dieses  Systems  muBte  daher  bald  her- 
vortreten,  und  es  ist  das  Verdienst  Riemann's,  off  en  darauf  hingewiesert 
zu  haben.  Er  schreibt  am  S<zhlusse  seines  Beferates  iiber  Bernoulli's 
Ubertragung: 

»Ohne  Zweifel  werden  auch  Saran  und  Bernoulli  die  manchmal  recht  tpn- 
reichen  Melts  men  als  ein  schweres  Hindernis  empfiinden  haben,  in  der  Uber- 
tragung bequem  und  befriedigend  lesbare  Mclodien  zu  gewinnen,  bbgleich 
doch  als  sicher  angenommen  werden  darf,  daB  den  schlichten  und.gefalligen 
Liedorn  auch  Melodien  gegeben  worden  sind,   deren  Kern  ein  schlichter  ist«  3). 


■ 


k 


1)  Gegen  Runge  wendet  sich  auch  Karl  Weinmann,  »Der  Minnegesang  und 
sein  Vortrag*  in  MFMH  1903,  52 fL  Runge  antwortete  ebenda,  83  ff.,  und  gab  eine 
im  Sinne  Biemann's  veriinderte  ftbertragung.  Jedoch  wenn  auch  zugegeben  werden 
kann  oder  muB,  daG  manche  grtfBere  Melismen  ala  inatrumentale  Vorspiele  zu  den 
Liedern  zu  veratehen  siud,  bo  bleiben  der  Melismen  inne'rhalb  der  Melodie  und  fur 
den  Sanger  immur '  n'och  genug,  urn  eine  uniiberwmdliche  Schwierigkeifc  fur  diese 
Art  der  Deutung  zu  bildcn, 

2)  In  seinem  spateren  Referate  auf  dem  Easier  KongreB,  JM.  1907,  36,  erklarte 
sich  Bernoulli  geneigfc,  die  Zeilenachlftsse  unbedenMich  zudehnen,  vorausgeaetzt 
daG  dabei  der  Vierheber  in  den  betretfenden  Zeilen  gesichert  bleibe.  Jedoch  eine 
SchluBdehnung  ist  erforderlich,  gleichviel  ob  ein  Vierheber  vorangehfc  oder  nicht,  ^ 
und  wo  der  Vierheber  ein  en  mueikaliscli  befriedigenden  SchluG  unmSglich  unacht, 
ist  er  eben  selbst  unmoglich  und  verfehlt- 

3)  MW.  1902,  469, 
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Nocli  beachtenswerter  sind  folgende  Worte  Riemanns : 

>Wenn  man  nicht  wieder  auf  die  alte  Annahme  dioralarfciger  Rezitafcion 
zuriickgehen  will,  so  wird  man  versuchen  miisseDj  diesen  Melismen  auf  andere 
Weise  beizukommen,  ihnen  ihre  Scbwerialligkeit  zu  benehmen«, 

Soweit  muB  man  dem  verdienten  Musikgelehrten  beipflichten.  Nicht 
so,  wenn  er  fortfahrt: 


■ 


■' 


»Das  kann  geschehen,  indem  man  aie  (die  Melismen)  nicht  nach  ihrem 
ganzen  Bestande  als  weaentlieho  Elemente  der  Melodie  betracbtet,  sonderu 
viehnehr  einen  syllabischen  Kern  herauszuschalen  sucht,  dessen  reich  ent- 
wickelte  Schale  sie  darstellen  « . 

Damit  ist  nun  freilich  ein  bedenklicber  Weg  betreten  und  der  Satz 
fallen  gelassen,  daB  der  Rhythmus  dieser  Lieder  aus  dem  Texte  und  ein  em 
innewohnenden  NormalmaBe  genau  und  muhelos  zu  bestimmen  sei.  Yor 
allem  1st  bier  eine  Hauptfrage  ganz  dem  subjektiven  Beliebeij  des  Ein- 
zelnen  uberantwortet,  in  welchem  Umfange  n&mlich  die  Melismen  » Schale « 
und  wieweit  sie  »Kern«  sind,  und  welche  Tone  als  wesentlich  und  seiche 
als  unwesentlich  zu  gelten  haben.  "Wohin  dieses  Yerfabren  fiihrtT  moge 
kurz  ein  Beispiel  zeigen,     Riemann  will  folgende  Stelle  bei  Bernoulli 
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aie       viir 

auf  diese  Linie  zuruckfiihren : 


tza  -  gen 
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Jedoch  ebenso  gut  konnte  man  lesen: 
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oder  9* 
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z£=  oder  9^? 
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Sodann  wird  bei  diesem  Yorgeben  nicht  erreicht,  was  Riemann  er- 
reichen  wilL 

Wie  namlich  seine  Proben1)  verraten,  erhalt  die  Melodie  darin  uber- 
maBig  Tiele  Yerzierungen,  so  daB  der  G-esang  nicht  eben  einfacb  und 
schlicht  genannt  werden  kann.  Im  G-egenteil,  er  ist  mit  Schnorkeln  uber- 
streut  und  sein  Kern  unter  lauter  Zutat  begraben;  fiir  den  Sanger  ent- 
steht  daraus  keine  geringere  Aufgabe,  als  dies  bei  Bernoulli's  Losung 
der  Fall  gewesen  ware,  Zwar  sind  die  Melodien  in  der  von  Biemann 
zugeschnittenen  Fassung  teilweise  hlibsche  Lieder,  aber  annehmbar  doch 
nur,  wenn  man  die  Yerzierungen  hinwegdenkt  und  yor  dem  Originale 
die  Augen  schliefitj  und  wenn  man  vergiBtj  daB  fiir  die  Richtigkeit  der 
Lesart  nicht  die  geringste  Gewahr  geboten  wird, 

1)  MW,  1902, '470. 
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Gestutzt  hauptsachlich  auf  die  theoretischen  Ausfiihrtmgen  des  Johannes 
de  Grocheo1)  hat  neuestens  Dr.  Beck  bei  Ubertragung  der  franzosischen 
Lieder  der  Trouvers  und  Troubadours  sich  fiir  den  mensurierten  Rhyth- 
mus  ausgesprochen*)  und  ist  teilweise  zu  Resultaten  gelangt,  die  musi- 
kalisch  durchaus  befriedigen. 

Die  allgemeinen  Regeln,  welche  in  dem  neuen  Verfahren  befolgt  sind, 
faBt  Beck  selbst  folgendermaBen  zusammen : 3)       * 

2°.  Correlation  entre  les  accents  tonigues  des  mots  et  les  temps  forts  da  la 
miisique  J 

2°.  Augmentation  de  la  dwee  rnarquant  la  coincidence  $ime  syllabe  aoe&n- 
tuee  sur  un  temps  faible  et  d'une  atone  sur  nn  t&rnps  fort; 

3°.  Impossibilite  absolue  de  placer  la  rime  .ailleitrs  que  sitr  un  temps 
fort%   et 

4°.    Regularity  du  rhythme  adopts 
Dazu  kommt  der  weitere  Satz: 

5°.  Dans  line  chanson  on  n'admet,  en  principe}  qu'une  syllabe  de  texte 
far  element  constitutif  du  vzode. 

Einsfrweilen  liegt  nur  der  erste  Band  der  groBeren  Arbeit  Beck's 
vor,  und  so  ist  es  augenblicklich  unmoglich,  em  allseitig  abschlieBendes 
Urteil  uber  sein  Verfahren  sich  zu  bilden. 

So  beschrlinken  wir  uns  auf  folgende  kurze  Bemerkungen. 

Bisher  hat  Beck  sich  lediglicb  mit  franzosischen  Liedern  befaBt;  es 
ware  unrecht,  seine  Thesen  ohne  weiteres  auf  deutsche  Melodien  zu 
iibertragen,4) 

Wo  die  Notation  klar  den  mensuralen  Bhythmus  anzeigt,  da  ist  man 
sicher  zu  der  Annahme  berechti^t,  daB  die  Melodie  vom  Schreiber  als 
raensuriert  angesehen  und  zu  seiner  Zeit  und  an  seinem  Orte  wohl  xaueh 
so  gesungen  wurde. 

Wo  nachweisbar  die  iiltere  ITassung  des  Liedes  mensuriert  ist,  diirfte 
es  wahrscheinlich  sein,  daB  die  Melodie  urspriinglich  und  der  Idee  des 
Komponisten  gemaB  mensuriert  ist.  Voile  GewiBheit  dariiber  gabe  freilich 
in  den  meisten  Fallen  nur  eine  beglaubigte  Originalaufzeichnung  oder 
eine  durchaus  allgemeine  Ubereinstimmung  in  mehreren  aiteren  Hand- 
schriften. 

Melodien  hingegen,  die  sowohl  in  mensuraler  wie  in  bloBer  Choral- 
notation  erhalten  sind,  konnen,  wenn  nicht  besondere  unabweisbare  auBere 
Beweismoinente  hinzutreten,  nicht  mit  Sicherheit  als  urspriinglich  men- 

1)  Vgl.  Job.  Wolf,  Die  Musiklehre  dea  Johannes  de  Grocheo:  Sammelbttnde 
der  IMG.,  1899t  66 ff.  und  Hermann  Mailer,  Zum  Texte  der  Musiklehre  deB  Johannes 
de  Grocheo,  ebenda  1902,  361. 

2)  Die  Melodien  der  Troubadours,  I*  Einen  TJberblick  iiber  seine  Studien  bietet 
seine  Arbeit  La  musique  des  Troubadours. 

3)  La  musique  des  Troubadours,  52,  57. 

4)  Letzteres  scheinfe  er  eelbat  zu  versuchen.     VgJ.  Riemann-Festaclirift,  168. 
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suriert  bezeichnet  werden.  Denn  es  ist  —  was  Beck  zu  wenig  beachtet  — 
gerade  bei  gebundenem  Texte  sehr  leicht  mbglich,  daB  erne  .ursprimglich 
jfrei  rhythmische  Melodie  unter  dem  Einflusse  des  Metrums '  da  nnd  dort 
mensuriert  oder  fast  mensuriert  gesungen  wurde.  Es  ist  also  die  An- 
nahme-  nicht  ausgescb'lossen,  daB  ein  und  dieselbe  Melodie  an  verschie- 
denen  Orten  im  Laufe  der  Zeit  rhythmisch  verschieden  aufgefaBt  und 
gesungen  wurde.  So  konncn  z.  B.  heute  nocb  die  Hymnen  des  Psalterium 
an  und  fiir  sich  ebenso  leicht  frei  rhythmisch  als  mensuriert  vorgetragen 
werden,  und  es  hat  nichts  Besonderes  auf  sich,  wenn,  wie  dies  gerade  bei 
den  Hymnen  des  ofteren  geschah,!)  der  Schreiber  hier  die  einfache  Choral- 
note,  dort  die  Mensuralnotation  an  wen  del 

Nun  ist  Beck  allerdings  der  Ansicht,  es  handle  sich  bei  solcben  DifEe- 
renzen  in  der  Aufzeichnung  nur  urn  eine  Vervollkoinmnung  der  gra- 
phischen  "Wiedergabe  des  ursprunglichen  Rhythmus.  Ai}genommen, 
daB  die  Notenzeichen  anfangs  nicht  genugten,  den  mensuralen  Ehythmus  |J; 
der  Melodie  klar  zur  Darstellung  zu  bringen,  war  es  von  selbst  gegeben, 
daB  bei  spaterer  Ausbildung  der  Schrift  jiingere  Kopisten  sich  der  voll- 
kommenen  Notation  bedienten.  So  erklarte  es  sich  —  meint  Beck  —  ^Jgf. 
warum  dieselben  Mielodien  bald  in  iwta  quadrata  bald  in  der  twta  men- 
surabilis  geschrieben  sind.2)  '' 

Jedoch  zugegeben,  daB  ein  spaterer  Schreiber  sich  immer  seiner  voll- 
kommeneren  Notation  bedienen  wird,  so  muB  doch  von  Fall  zu  Eall  er- 
wiesen  werden,  daB  die  Mensuralschrift  fiir  die  in  Frage  stehende  Melodie     pil 
wirklich  die  vollkommenere  ist.    Sie  ist  dies  nur  dann,  wenn  sie  die  rich-     ™ 
tige  und  nicht  eine  irrtumlich  oder  willkurlich  angewandte  ist    Solange 
dieser  Beweis  nicht  erbracht  ist,  bleibt  die  Moglichkeit  offen,  daB  sogar 
mensural  no  tier  te  Melodien  ursprunglich  wirklich  frei  rhythmisch  gedacht 
waren  und  spater  eine  Umbildung  erfuhren.     Handelt  es.  sich  aber  urn 
Melodien,  die  ausschlieBlich  in  nota  quadrata  vorliegen,  so  sind  wir  voll- 
auf  berechtigt  und.  genotigt  anzunebmen,  daB  ihr  Vortrag  stets  freirhyth-      || 
misch  war  und  sich  als  solcher  forterhielt.    Aufierdem  war  die  Mensural-      1 
schrift,    wie  auch  Riemann  einraumt,    so  friih  ausgebildet,    daB  es  fiir 
einen  groBen  Teil  der  Handschriften  immer  ratselhaft  bleibt,  warum  die 
Melodien,  waren  sie  tatsachlich  mensuriert,  nicht  immer  und  iiberall  in 
Mensuralnoten  niedergeschrieben  sind. 

Man  ist  also  unseres  Erachtens  im  allgemeinen  nicht  berechtigt, 
Melodien,  die  in  Choralnoten  aufgezeichnet  sind,  in  Mensur  aufzulosen, 
sondern  hat  sie  frei  rhythmisch  zu  deuten,  bis  diese  Lesung  direkt  aus- 
geschlossen  oder  ihre  IJnmdglichkeit  direkt  dargetan  ist. 

Sodann  braucht  kaum   bemerkt.  zu   werden,    daB  bei   diesem  neuen 
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1.)  Vgl.  Molitor.  Reform-Choral,  1901.,  22  f.  % 

2)  Vgl.  Melodien'  I,  69. 
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System ,  sobald  es  allgemein  angewandt  wird,  wie  bei  alien  mensuralen 
Deutungen  die  reichen  Melismen  erne  ernste  Schwierigkeit  bieten  oder  zu 
reinen  Unmoglichkeiten  fiihren.  So  ist,  urn  nor  ein  Beispiel  anzufiihren, 
Beck  genotigtj  folgende  Stelle  anzunehmen : x) 


Lit     en     un         li    -    -    -     -  ■  -     vre, 


4*11         I       * 


1)  La  mitsiqiW)  103. 

2)  Vgl.  fiber  Beck  daa  Referat  toil  Job.  Wolf  in  ZIM.  1909,  131-  Cbrigens 
gilt  auoh  hi  ex  der  gegen  jede  menauxole  Deutung  erhobene  Einwand:  die  MBglick- 
ieit  modaler  tJbertragimg  ist  koin  Beweis  fiir  ihre   Richtigkeit, 

3}  Dieaen  nimmfc  fflr  den  deutschen  Minnegeaang  auck  K,  Weinmann  in  dem 
enviihnten  Artikel  an.  (MFM.  1903,  66,)  Die  von  W.  gebotene  0"bertragtmg  wurde 
sich  erheblich  klarer  gestaltet  haben,  wenn  er  statt  der  Tiertel  Achtelnoten  ge- 
braucht  und  die  unerl&Blichen  SchluBdehnungen  ausgedriickt  hiitte. 

4)  La  musique,  23  f. 
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Um  so  inehr  wird  man  davon  absehen  miissen,  aus  dem  Umstande. 
daB  einzelne  weltliche  Melodien  oder  Melodiegruppen  franzosischer  Sanger  f|| 

sicher  mensuriert  sind,  allgemein  auf  den  Mensuralrhythmus  aller  mittel- 
alterlichen  Monodien  weltlicher  oder  kirchlicher  Art,  die  liturgiscben 
Hymnen  nicht  ausgenommen,  zu  schlieBen2).  Dazu  bietet  auch  Johannes 
de  Grocheo  keine  ausreicbende  G-rundlage  oder  Yeranlassung, 

Nach  die  s  en  Erorterungen  kann  der  Rhythm  us  der  Lieder  des  MUri- 
sterischen  Fragmentes  nur  der  freie  Choralrhythmus  sein.3) 

Diese  Deutung  ist  die  zunachstliegencle,  denn  die  Notenschrift  ist 
Ohoralnotation. 

Diese  Deutung  ist  sodann  ungezwungen  und  einfach;  es  bedarf  keiner 
Anderung  der  Melodie,  keiner  besonderen  Beflexionen,  keiner  weiteren 
.Nachhilfe  durch  komplizierte  Dehnung  oder  Kiirzung  einzelner  Melodie- 
glieder. 

Diese  Deutung  ergibt  auch,  cin  musikalisch  durchaus  verstlindiges 
und  achtenswertes  Resultat,  Melodien  mit  ausgepragten  Kunstformen  und 
sinngemaBem  Ausdrueke  bei  nuiBigen  Anforderungen  an  das  technische 
"Konnen  des  ausfiihrenden  Sangers. 

Dazu  paBt  die  bekanntc  und  auch  von  Beck4)  hervorgehobene  Tat-  jj 

sache,  daB  die  weltlichen  Lieder  lange  Zeit  von  der  Art  der  kirchlich- 
litnrgischen  sich  nicht  unterscheiden,  ahnlich  wie  nachmals  in  der  Hoch- 
bliitc  der  Polyphonie  weltliche  Madrigal  e  und  kirchliche  Motettcn  in 
ihrem  musikalischcn  Gewande  sich  ziemlich  gleich  waren, 

Dieser  freie  Rhythmus  ist  keiu   sinn-  und   formloses  Durchcinander 
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von  Tonen:  unsere  Ubertragung  zeigt  es  und  jeder  weiB  es,  der  einen 
gutgeschulten  Chor  eine  Ghoralmesse  froi  rhythmisch  singen  horte, 

Im  gregorianischen  Choral  bedeutet  die  verschiedene  Form  der  Einzel- 
note  (punefotm,  virga}  und  in  Yerbindung  mit  andern  Noten  die  semibrevis 
oder  Rhombe)  nicht  eine  verschiedene  Zeitdauer,  vielmehr  stellt  jede  Art 
der  Einzelnote  an  sich  ein  und  dieselbe  Zeiteinheit  dar. 

Dasselbe  gilt  fur  gewohnlich  von  den  Noten  in  Tonverbindungen  (Li- 
gatures).1) 

Bei  syllabise  hen  Gesimgen  folgt,  wie  oben  schon  bemerkt  wurde, 
der  musikalische  Rhythmus  clem  des  Wortes. 

Leichte  Modifikationen  treten  ein  bei  SchluBbildungen,  wo  der  musi- 
kalisch wirksarae  AbschluB  hautig?  wenn  nicht  regelmaBig,  eine  Dehnung 
verlangt,  die  durch  das  bloBe  Wort  nicht  gefordcrt  wird. 

Wechseln,  wie  dies  meistens  der  Fall  ist,  in  einer  Melodie  syllabisch 
gehaltene  Stellen  mit  Ligaturen,  so  bedeutet  die  Anfangsnote  tier  Ligatur 
jeweils  musikalisch  eine  Hebung,  gleichviel  ob  die  unterlegte  Wortsilbe 
an  sich  betont  oder  unbetont  ist. 

Die  Melodie  folgt  in  ihrer  G-liederung  dein  Versbau,  so  daB  mit 
jedem  Versende  ein  melodisches  Grlied  abschlieBt. 

DemgemaB  bedeuten  die  SchluBnoten  dieses  G-liedes  regelmaBig  eine 
Dehnung. 

Diese  SchluBdehnung  erfolgt  bei  syllabischen  Melodien,  indem  bei 
miinnlichem  Schlusse  die  letzte  Note  die  doppelte  Zeiteinheit  erhalt, 
wahrend  bei  weiblichen  Schliissen  angefangen  von  der  letzten  Hebung 
im  Worte  alle  Silben  doppelte  Lange  erhalten. 

Daktylische  Endungen  werden  bei  leichtem  ritardando  vom  Wort- 
akzente  ab  nur  in  der  letzten  Note  gedehnt.  also  musikalisch  als  inann- 
licher  SchluB  behandelt. 

Dieser  Choralrhythmus  ist  frei; 

a)  weil  auf  eine  Hebung  ebensogut  eine  wie  zwei  voile  Zeiteinheiten 
als  leichte  Zeit  folgen  konnen,  so  daB  eine  Hebung  bald  eine^  bald  zwei 
leichte  Zeiten  nach  sich  haben  und  hierin  ein  freier  Wechsel  stattfinden 
kann; 

b)  weil  auf  einen  schweren  Takt  ein  oder  zwei  leichte  Takte  in 
freier  Folge  treffen; 

c)  weil  Zahl  und  Lange  der  Perioden  und  ihrer  Unterglieder  sich  frei 
bestimmen ; 

d)  weil  die  Melodie  nicht  notwendig  dem  Metrum  des  Textes  sich  an- 
schlieBtj  sondern  gar  nicht  selten  in  Hymnen  und  Liedern  tonlose  Silben 
zu  Triigern  der  Ligatur  oder  ausgeclehnter  Melismen  ausersieht 
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■ 


* 


Raphael  Molitor,  Die  Lie  der  des  Milnsterischen  Fragmentes. 


493 


Dagegen  ware  es  ein  Irrtum  zu  glauben,  daB  dein  freien  Gboralrhytk- 
mus  die  Periode  fehlt  oder  daB  sie  nur  kiimmerlich  ausgebildet  sei.  Das 
Kreuzfahrerlied  z.  B,  zeigt  in  alien  Zeilen  eine  abgerundete,  leicht  dabin- 
fliefiende  Periode:  drei  G-lieder  mit  je  zwei  Hebungen.  Nur  die  funfte 
Zeile  ist  verktirzt. 

a  b  c 

j    k       m.       V       !■■■  i    '      ^       I  I 

1.     i 


2, 


3. 


4. 


o. 


6. 


7. 


Freier  aber  und  ganz  und  gar  auf  den  musikalischen  Ausdruck  be- 
rechnet  ist  der  Bau  des  .Fragmented  H)te  foil  id}  ben  geminnen*  Past 
nocli  wirksamer  ist  die  Gliederurig  in  dem  Sprnche  ZTtir  t?af  tin  £tet  non 
nranfen*  Dagegen  nabern  sicb  die  beiden  anderen  Fragmente  mehr  der 
rezitativen  Form,  obgleicb  aucb  sie  und  zumal  das  groBere  von  ihnen  die 
berecbnete  Anlage  in  der  SchluBbildung,  bei  der  Einfukrung  der  Zeilen, 
im  Aufgreifen  und  Fortspinnen  der  melodiscb-rbythmischen  Motive  deut- 
licb  erkennen  lassen, 1) 

Nun  ein  Wort  iiber  die  Textbeh  and  lung  unserer  Lieder, 
Wiederholt  werden  zwei  Silben  unter  einer  Note  zusammengefafit. 


1 1 

So   is     = 

=    SOS 

115 

Mir  ist  = 

-  mirst 

in  i 

ubele     = 

s;  xible 

2 

ienen     = 

=  ien.  « 

Die  Musik  entspricbt  hier  dem  Texte. 

"Weniger  tJbereinstimmung  scbeint  in  einer  Reihe  anderer  Falle  vor- 
banden  zu  sein,  wo  die  tonlose  Endsilbe  eines  "Wortes  das  Melisma  tragt. 


1)  Damit  fallen  auch  die  vou  Runge  friiher,  MFM.  1903,  83f.,  gegen  den  freien 
Rhythmus  erliobenen  Ernw&nde. 
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II  1  wcrde 


* 


4 
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tzargen 


maniger 


2  syndic 

3  erde 

4  ere 

6  komen 

7  menischlichen 
HE  3   anders 

I  1  aid  en  .  -.   .  sine  .   . 

2  hore 
Y  1  gctzogenen 

Dafi  es  sich  hiebei  nicht  um  ein  Verselien  oder  urn  eine  ausnahms- 
weise  gebrauchte  Lizenz  handelt,  ergibt  schon  12,  wo  das  musikalische 
Motiv  regelmaBig  durchgefiihrt  erscheint  und  der  Climacus  dreimal  aiif 
der  unbetonten  Endsilbe  auftritt  tlberdies  bieten  die  Lieder  in  J  und  C 
zahlreiche  Belege  fiir  dasselbe  Verfahren.     Ich  nenne  nur 

J  1  XV  39,  6     S.  68,     2    tugcntliche  1 


i 

3 
6 

alien  .  .  .  mynne 
alter 

XXIX 

7  S. 

205, 

3 
4 

rynge 

munde 

• 
- 

5 

9 

11 

gotes 

tegelicne 

hulde 

• 

17  S. 

208, 

4 

leschet 

28  S. 

210, 

1 
4 
6 
8 

schaden 
dienatee 
ymmer 
horen 

Ebenso    C 

99  S. 

155, 

9 
6 

tugent  ere  usw. 

lone 

114  S. 

167, 

2 
3 

flute 
fliefien  usw. 

Li  ahnlicher  Weise  erhalt  der  unbetonte  Artikel  oder  sonst  ein  un- 
betontes  Wort  das  Melisma: 

■ 

J  1  XXIX        17    S.  207 j   12     von  den  simden 
XXX  6.  27    S.  22 1,     3    of  daz  velt 

Zur  Erklarung  dieser  Faile  kann  einmal  auf  die  Textbehandhmg  im 
liturgischen  Chorale  hingewiesen  werden,  wo  Melismen  haufig  axil  unbe- 
tonte Wortsilben  treffen,  wahrend  gleichzeitig  die  betonte  Silbe  mit 
wenigen  oder  nur  rait  einer  Note  bedacht  ist.  Dies  finden  wir  nicht  nui- 
in  Melodien  mit  Prosatexten,  sondern  ebenso  in  Hyinnen.  Hier  einige 
Beispiele; 

Veni  Creator1):    1     creator 

2    tuorum 

■ 

4     quae    .   .    .   creasti 

.1)  Liber  Antipkcmarius  pro  diumis  koris  iuxta  rihtm  monastieum.  Sotesiwis 
1891,  366. 
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t& 


4  solemnia 

4  sacra  solemnia 


Fort  em  virili4):     1 


Jam  Christua  astra  einfache   dorische  Melodie1): 

2  creator 
Exultet  coelum-}  einfache    Melodie: 

feierliche  Melodie: 
DeuB  tuorum3):     1    Deus  tuomm 

3  laudes   canentos 
absolve 
virili 
omiies 

3  sanctitatis 

4  fnlget, 

3  volants  natus 

4  pasaioni 

5  agens  .   .   crucis 

6  immolandus 

Die  zuletzt  erwahnte  Melodie  wurde  auch  mit  deutschem  Texte  ge- 
sungen:  ein  Lied  ©ros  unb  f^cilig  bei  Baumker;^)  einen  anderen  Text 
veroffentlichte  Xrampe. 7)  Wie  steilt  sich  nun  der  Ubersetzer  und  Dichter 
zu  der  gegebenen  Melodie?  In  den  beiden  deutsclien  Liedern  haben  wir 
wie  im  lateinischen  Originate  unbotonte  Wortsilben  mit  Melismen  belastet 
So  im  ersten  Liede  (0cos  un6  ^ciltg  Stcllen  wie: 


Lustris  sex6): 


- 


armen 

verlies 


und  in  deni  Paderborner  Liede  Dc  tomerc  in  dem  Worte  romere. 
Weitere  Belege  bieten  andere  Ubersetzungen  wie 

Konim  heiliger  Geist8]  1         heiliger 

Lobe  Syon  deiaien  Herrn9}     1.   3  Lobspruchen 

3,   2  himmelsbrotes 
3?   3  anzubeten 
67  2  rede 
3  dieser 

Ahnliches  in  den  deutschen  Tex  ten  zu  den  Hynraen 


Vexilla  Regis10); 

A  solis  ortu11): 
Quern  pastorea12): 

• 

3) 

falschlioh 

betrogen 

Konig 
schopffer 

alles 

eude 

Mrten 

lieben 

1)  L 

c.  357.          2)  1.  c.  424. 

I  c.  431. 

• 


4)  L  c.  479.  5)  1.  c.  287. 

6)  Das  katholische  deutsche  Kirchenlied,  I,  435. 

7)  In  der  Zeitschriffc  >Die  Kirchenmusik*,  Paderbom  1909,  136. 

8)  BLiumker,  I,  646  f, 

9)  1.  c.  701,  aus  Quanters  Otesangbuch  1599.    Ahnlich  in  der  altercn  Oberselzung 
cles  Monches  von  Salzburg,  L  C*  698  f. 

■      10)  i  i  442  f.  11)  h  c,  279.  280  (III).  12)  %  &  296. 
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- 

Jesu  nostra  redemptio1):     erlSser 

unser 
Lochste 
taestellt 
word en 

Ebenso  in   dem  Bittgesang  Aufer  a  nobis2): 

deiiien 

haben 

Ein  doppeltes  darf  hier  freilich  nicht  auBer  Acht  gelassen  werden: 
diese  Teste  gehoren  einer  Zeit  an>  die  urn  Betrachtliches  hinter  der  Zeit 
Walters  von  der  Vogelweide  liegt,  und  es  handelt  sich  dabei  urn  Texte, 
die  auf  eine  schon  bestehende  Melodie  gediclitet  wurdeu  und  2 war  in 
einer  Sprache,  die  nicht  die  der  Originaldichtung  war. 

Jedoch  ditrfte  auch.  aus  diesen  Beispielen  mit  genUgender  Klarheit 
hervorgehen,  daB  die  Alten  manche  der  Anforderungen,  welehe  wir  in  der 
Textbeliandlung  heutigen  Tages  an  den  Komponisten  zu  stellen  gewohnt 
sind,  nicht  gekannt  oder  nicht  mit  gleicher  Strenge  beachtet  haben. 

Ubrigens  hat  Walter  in  Fallen,  wo  ihn  keine  Riicksichten  auf  die 
Melodie  einschrankten,  sich  ahnliche  Freiheiten  gestattet.  War  es  dem 
Dichter3)  erlaubt  zu  sprechen  al$6,  unwert,  ursprunge,  unkrftt,  herztfge, 
walther,  siindiger,  mehtiger,  so  muBte  es  billigerweise  audi  dem  Kom- 
ponisten unverwehrt  sein  zu  singen  erd6  werdd.  IJ 

Vielleicht  diirfen  wir  zur  Bestiitigung  dieser  kurzen  Bemerkungen  an-< 
fiiliren,  was  Schonbach  in  seinem  Buche  »Die  Anfange  des  deutschen 
Minnegesanges*  1898^  119  allerdings  von  anderen  Beobachtungen  aus* 
gehend  schreibt,  daB  niimlich  »verschiedene  Forscher  das  TJbergewicht 
der  Musik  iiber  die  Poesie  beim  Minnegesang  sehr  bestimmU  an- 
nehmen  und   behaupten.     Und  an  anderer  Stelle  sagt  dieser  Gelehrte:  m 

»Je  bedeutender  der  Anteil  der  Musik  an  der  Ausbildung  des  Minne-  |] 

gesanges  war,  desto  mehr  mnB  der  Text  an  Wichtigkeit  einbilfien,* 

Zum  Schlusse  die  Frage:  Welehe   Stellung  nimmt  Walter  —  seine 

Melodien  sind  in  dem  Miinsterschen  Fragmente  unstreitig  die  besten  

in  der  Geschichte  der  mittelalterlichen  Monodie  ein? 

Ein  endgiiltiges  Urteil    hieriiber  kann    auf  Grund   unserer  wenigen, 


x       '     .*' 


* 


I 
jlU.  H 


% 


."! 


3 


-1 


2)  L  &  597, 

S)  Vgl.  Pfeiffer,  Walter  v.  d.  V.  4  (1873)  XLV£    Andore  Beispiele  bei  Wil- 
manna,   Walter  v.  d,  v.,  2  1905,    154f.  —  0ber  die  Textbehandlung  im  Meister-  | 

gesange  Alfred  Kuhn,  Rhythnaik  und  Melodik  Michel  Beheim'a  1907,  72  und  128, 
wo  eine  betrachtliche  Anzahl  von  Widersprfichen  zwischen  Wort-  und  Vereakzent 
nactigewieaen,  und  wie  S.  142,  auch  Stellen  aufgefuhrt  aind,  wo  die  Melodie  zur 
offenen  Vernachl&ssigung  des  Wortakzentea  fiihrt.  Mehrere  der  von  Kuhn  bean- 
standeten  F&lle  wilren  leicht  zu  vermeiden  geweseii ,  ware  der  Verfasser  anstatt 
dein  Verfahron  Bernoulli's  einfach  dem  System  des  freien  "Rliyfchmns  gefolgfc. 
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^roBenteils  auch  fraguientarischen  Lieder  xdcht  gegeben  werden.  Inimer- 
hin  diirfte  soviel  gewifi  sein,  daB  Walter  als  Komponist  zwar  keine 
durchaus  neuen  Pfade  einschlug,  aber  doch  in  Eliren  semen  Weg  ging. 

Das  Kreuzfahrerlied  erinnert  in  mehr  als  einem  Punkte  an  gregoria- 
nische  Melodien.  Nicht  nur  ist  die  Tonalitat,  wie  in  den  iibrigen  Ge- 
sangen,  genau  die  im  Chorale  tibliche,  auch  die  rhythmisch-melodische 
Bewegung  gemahnt  deutlich  an  Yorbilder  im  kirchlich-liturgischen  Ge- 
sange.  Schon  die  erste  Zeile  bietet  solehe  Vergleichungspunkte.  So  im 
Anfange  die  fiir  den  ersten  Ton  charakteristische  Modulation  von  der 
Tonika  (d)  iiber  die  Terz  (f)  nach  der  Untersekunde1).  Zu  dem  markanten 
Einsatze  des  zweiten  Verses  finden  sich  gleichfalls  manche  Anklange, 
beispielsweise  in  der  Vaticana  Kyrie  IV,  1  elrison,  Agnus  Dei  XI,  1  qui 
tottis  und  miserere.  Mit  dem  Beginne  des  fiinften  Verses  {Einsatz  auf 
der  Oberquinte)  vergleiche  man  in  der  Vaticana  Kyrie  XVII,  2.  Derlei 
Anklange  sind  in  der  mittelalterlichen  Monodie  nichta  Auffallendes,  und 
sie  verhindern  nicht,  daB  Text  und  Musik  ein  organisches  Ganzes  bilden, 
und  in  unserem  Falle,  daB  Walter  seinen  tiefempfundenen  Wo  r ten  eine 
selbstandige,  stimmungsvolle  Melodie  gab, 

Zu  weiteren  Vergleiehen,  zumal  hinsichtlich  des  musikalischen  Ge- 
haltes,  waren  aus  den  gregorianischen  Hymnen  heranzuziehen  Veodlla 
Begist2)  aus  dem  Graduale  Orux  fiddis}  Antiphonen  wie  Qmcem  tuarn, 
und  das  Ecce  lignum  cruris  am  Karfreitag. 3) 

Betracbtet  man  Walter's  Lieder  ftir  sich  allein,  so  befriedigt  daran 
vor  allem  der  Wohllaut  und  die  wohlberechnete  und  doch  naturliche 
Entwickelung  der  Melodie.  Das  Sprode  und  Herbe>  was  wir  bei  manchen 
seiner  Zunftgenossen  bemerken,  ist  gliicklich  vermieden,  der  Text  frisch 
und  Avahr  erfaBt,  das  melodische  Gewand  schmiegsam,  voll  Ausdruck,  ein 
lebendiges  Bild  dessen,  was  des  Sangers  Seele  bewegt  Das  Kreuzfahrer- 
lied ernst,  gemessen  —  es  ist  im  Gegensatz  zu  den  beiden  anderen 
Melodien  wohl  als  Chorgesang  gedacht  —  voll  heiliger,  freudiger  Be- 
geisterung.  ZTIir  t}at  ein  Ret  freundlich,  gefallig,  einschmeichelnd.  IDie 
fol  id}  ben  geminnen  der  Ausbruch  einer  vergebens  zuriickgedriingten, 
mit  elementarer  Wucht  sich  geltend  machenden  Leidenschaft,  ein  Kampf 
zwischen  Wollen  xind  Erkennen,  zwischen  christlichem  Liebesgebot  und 
dem  unversohnlichen  Groll  im  Innern,  schlieBlich  ein  machtiges  Nieder- 
ringen  der  erregten  JTatur  mit  dem  mild  gestimmten,  fast  flehenden  Aus- 
gang,   das  Ganze  ein   Meisterstvick  musikalischer  Darstellung,  psycholo- 

gischer  Feinheit   und  Wahrheit.     Kein  Zweifel,   Walter   war    auch    als 



1)  So  in  den  An  tip  b  on  en  Sacerdos  et  Potitifex,  Amawt.eum  im  Liber  Antipko- 
nariu8y  1897,  456,  462.    Vgl.  auch  Keyniar  »Es  wint  ein  magt«  in  C,  165. 

2)  Liber  antiphonariuSj  1897,  284.  ■ 
■  3}  Liber  Gradualism  cd.  Vaticana* 
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Komponist  ein  Sanger  von  Gottesgnaden  >  und  »der  erste  der  groBen 
Musiker  .  .  ,  .-  die  Osterreich.  hervorgebracht*.  So  init  Recht-  Schonbach  *) ; 
und  er  bemerkt  dabei,  dafi,  wie  Burdach  gezeigt  hat,  »die  berlihmten  Lobe- 
verse  Gottfrieds  von  StraBburg  iiber  die  Kunst  Walters  von  der  Yogel- 
weide  sich  eigentlich  nur  auf  seine  musikalischen  Leistungen  beziehen*, 


± 


Verfasser  unbekan&tas| 


i     »■• 


.  sin      hen-ne  ge  -  nom-nie^s 


:tc 


^t+ 


-j^gg^^E^fe^^s^; 


So  ist  desalden    cla-gejdaz  st-ne     "  'ta-ge  tzar-gen 


sint  mit  alsd     ma-ni-ger    swetf?" 


0  -M- 


Deriungedenkettwerd  ich     gra  mirvromedet[sa]3),  dievrowen  min  und truret yon dein mere; 


Wtim6m 


£ 


_y. 


— 1«- 


4* — U- 


■K- 


■*— ! 


3Dt 
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fc3=# 
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4' 


TT 


* 


Als  ich  die    wi  -  sen  ho  -  re 


sa  ~  gen 


? 


'  wie  kummerlich  iz     al 


lez  steh,  'i 


{ 

t 

1 


Sich  begirinen  noch  die  iim  -  gen  '      cla  *  gen, 


daa  aich  die  gri-sen  vrou    -    ten     e. 


Der    mil-te   sich     nach       [h]e-ren    se  -  net,     Dem    .  kar-gen  ist.  nach  gu      -      te     we, 


ft 


■\-T 


^"i.:  g^ m 


-v 


'*— •" 


■v 


te 


Nachtundetach,    wie    er      viel4)     be  -  ja  -  ge     und     ym    daz    ai    -    ne    gar  ge  -  ste. 


1)  I  c.  120. 

2)  Melodie  in  Originalhohej  lydisch.   —   Hier  wie  in   den  folgenden  Melodien 

sind  J  J  J   nicht  als  Triolen  ,  sonde rn  einfach  a]s   drei  Achtel  mifc  unverktirzfcein 

Zeitwerte  211  halten. 

3)  Die  Handschrift  hat  vro  —  neue  Zcile  —  medet  und  uber  den  zwei  Silben 
eine  Virga,  davor  Trennnngstrich  in  den  Notenlinien.  Unter  der  folgenden  Clivis 
fehlt  das  "Wort.  Die  Ergiinziing  nach  einer  freundlichen  Mitteilnng  von  BL  Prof. 
Dr,  Jostes. 

4)  Original  andeutlich;  wahrscheinlich  Clivis  mit  Strophicus, 
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5     : 


G     : 


2 ,  Kr  euzf  ahx  erlie d , 

Meister  Walter  i). 


i=d^^R 


Ai-ler-erst-)lebe  ich  lnir 


wer-de 


ESSs 


Sit  mi  a  Biin  -die 


Daz  h§  -  re   lantund  ouch  die 


er  -  de+) 


Demman  Til    der 


zpr^rp 


Miratge-achehene)des  ich     ie^lbat 


Ich    bin 


^tom-men 


an     die 


__-r 
stat 


0-*-* d 


Da    gotmen-nisch    -    li  -  chen      trat* 


i+ 


'ip 


b'i 


'* 


r 


■ 


i? 


> 


■ 


3*  Vil  wolgelobter  got. 


Meister  Walter6}, 


Wiesolteich den.    ge  -  minnen  der  mir  iibe-le    tuot? 


1)  Melodie  dorisch,  in  die  Obersekunde  trans  poniert.    Text  nach  W.  Wilmanns, 
\  v.  Vogelweide  %  1905,  79, 

2)  Mit  Rflcksicht  auf  den  Beginn  in  Zeile  7     fr      J"J   geben   wir  der  ttbertra- 
gung  mit  Auftakt  den  Vorzug.  3)  Original  hat  hier  den  ancus. 

4)  Original  gibt  deutlicb  unsere  Lesart. 

5)  Original  hat  zwei  Virgen  fiber  Mirst  und  zwei  Virgen  iiber  geschehen,  wohl 
ein  Vcrsehen  des  Schreibers,  der  am  Ende  des  Blattea  nach  mirst  sich  vcraah. 

6)  Melodieaolisch^n  diekleineXJnterterz  transponierfc.  Text  TmchWilmanns2  95,1. 
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Zur  Geschichte  der  polnischen  Tanze. 

Von 

Tobias  Norlind. 

(IjUECL) 

Wann  die  beiden  polnischen  Tanze  Polonaise  und  Mazurka  entstanden 
sind  und  welcher  von  beiden  der  iiltere  ist?  das  sind  Fragen,  die  bei  weiteirt 
noch  nicht  endgiiltig  beantwortet  sind,  .  Bisher  haben  vorzugsweise  Biographen 
Chopin's  eine  Antwort  zu  geben  versucbt,  Nach  A.  So  win  ski1)  soil  die 
Polonaise  aus  einigen  jiidischen  Weihnachtsgeaangen  r  die  noch  in  Polen  ge- 
sungen  werden,  entstanden  sein.  Hiergegen  wendet  Barclay  Squire2)  ein, 
dafl  die  alteste  Polonaise  kein  gesungener,  sondern  ein  Instrumentaltanz  sei, 
yon  wahrscheinlich  hofischer  Herkunft.  Sie  mag  etwa  zuerst  zu  einer  Defilier- 
Cour  des  polnischen  Adels  bei  der  Thronbesteigung  Heinrichs  HI.  von  Anjou 
zu  Krakau  1574  aufgefiihrt  worden  sein.  Boh  me3)  bezweifelt,  »daB  dieser 
Defiliertanz  von  1574  Bchon  unsere  Polonaise  im  3/4-Takt  gewesen  sei,  bis 
die  Notation  davon  beigebracht  ist«,  und  will  absolut  verneinenj  daJS  die 
Polonaise  jemals  ein  polnischer  Nationaltanz  war.  »Der  volksmaGige  Tanz 
der  Polen,  der  sonst  wie  jetzt  stets  mit  G-esang  begleitet  war,  kennt  wohl 
den  3/4*Taktj  aber  mit  einem  ganz*anderen  Ehythmus  in  dem  nach  der 
Provinz  Masovien  benannten  Mazurek  (Mazurka), «  F,  Niecks4)  bebauptet 
dagegen  die  polnische  Herkunft  der  Polonaise:  >Sie  verliert  sich,  wie  die 
zweifellos  altere  Mazurka,  in  fernste  Vergangenheit.  «=  Ihre  instrumental 
Herkunft  setzt  er  aber  gar  nicht  in  Zweifel:  »Die  altere  Polonaise  war  ohne 
G-esang  und  blieb  os  bis  zur  Zeit  des  Konigs  Sobieski  (1674 — 96), «  Bei 
F.  Starczewski5)  finden  wir  wieder  die  alte  Erklarungj  dafi  die  zuerst  er- 
wahnte  Polonaise  aus  dem  Jabre  1574  stammen  soil.  Nachdem  er  die 
Krakoviaks  behandelt  hat,  sagt  er:  »Die  zweite  Stelle  unter  den  polnischen 
Tanzen  nimmt  dem  Alter  nach  die  Polonaise  (Polonez)  ein  .  .  *  sie  entstand 
in  einer  fur  die  Choreographic  sehr  wichtigen  Zeit,  welche  viele  Tanze,  wie 
BourrSe,  Gigue  und  Musette,  geschaffen  hat.  Diese  sind  alle  bald  vergessen 
worden,  nur  die  Polonaise  iiberdauerte  ganze  Jahrhunderte. «  Als  dritten 
Tanz  dem  Alter  nach  bespricht  er  dann  die  Mazurka  und  fugt  ziemlich  selbst- 
hewuflt  hinzu:  >Obgleicb  die  Mazurka  von  Chopin  durch  seine  Mazurken  sehr 
verbreitet  wurde,  wissen  die  Auslander  sehr  wenig  Sicheres  von  diesem  Tanze, 
und    sogar    sehr    musikalische   Personen    unterscheiden    ihn   nicht   von   einer 

1}  Les  Trmsieiens  polonais,  Paris  1857. 

2)  Grove's  Dictionary  of  Music,  III  1(X  Art,  Polpnaisc. 

3)  Geschichte  des  T^anzes  in  Deutschland.    Leipzig  1S86.    S-  213. 

4)  Friedrich    Chopin,     aus    dem    Englischen    iibertragen    von     W«  Langhans. 
Leipzig  1890.     IT,  S.  261. 

5)  Die  polnischen  Tanze.     Sammelb.  der  IMG.    II,  688  ft1. 

s.  d.  IMG.    XII.  .,  33 
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nach  aus  Spanien   stammo.* 


Das  Resultat  der  bisherigen  Forschung  iiber  die  polnischen  Tanze  isfc 
also,  daft  im  allgemeinen  die  polnische  Herkunft  der  Polonaise  sehr  in  Frage 
gestellt,  wahrend  die  Mazurka  fast  allorseits  als  polnisches  Nation aleigentum 
anerkannt  wird.  Zeitlich  betrachtet,  wiirde  danach  also  die  Mazurka  als  die 
alt  ere  Form  zu  gelt  en  haben. 

Die  letzten  wissenachaftlichen  TIntersuchungen  der  polnischen  Tanze  unter-^ 
scheiden  ziemlick  strong  zwiachun  alteren  polnischen  Tanzen,  die  vor  1700 
auftreten,  nnd  den  nach  1700  aufkommenden  Polonaise  und  Mazurka,  gehen 
dann  kurz  iiber  die  altera  Zeit  hinweg  und  konzontrieren  sich  auf  die  letzten 
zwei  Jahrhunderte.  Tim  Klarheit  in  der  Sache  zu  erhalten,  scheint  es  mir 
jedoch  nicht  unwichtig,   gerade  die   altere  Zeit  vor   1700  zu  beleuchten. 


^  Die  erste  Erwahnung  der  polnischen  Tiinze  wird,  wie  wir  sahen,  gewohn- 
lich  auf  das  Jahr  1574  zuruckgefulirt.  Es  ist  nicht  unmoglich,  dafi  in  diesem 
Jahre  zuerat  der  polnische  Tanz  auBerhalb  Polens  bekannt  wurde.  Die 
uaheliegende  Vermutung,  der  nachherige  framsosischo  Konig  Karl  III.  hatte 
diesen  Tanz  nach  Paris  gebracht?  findet  jedoch  keinen  Stutzpunkt.  Der 
Franzose  Jehan  Tab  our  ot,  der  1588  in  Langres  seine  Orohesographie 
herausgab,  nennt  keine  polnischen  Tanze,  obgleich  er  sonst  ein  grofler  Kenner 
der  franzosischen,  deutschen  und  italienischcn  Tiinze  seiner  Zeit  ist,  Im  all- 
gemeinen lassen  die  Tanzbttcher  urn  1600  noch  sehr  wenig  von  polnischen 
Tanzen  verlauten.  M.  Prujtoriua,  der  1612  ein  Tanzbuch  Terpsichore 
herauagabj  kennt  die  franzosischen  Tanze  sehr  gut,  sagt  aber  von  polnischen 
nichts,  obwohl  2u  dieser  Zeit  der  polnische  Tanz  in  Deutschland  schon  weit 
verbreitet  war.  "Wir  treffon  die  polnischen  Tiinze  in  Deutschland  einiger- 
malXen  hliufig  zuerst  in  den  neunziger  Jahren  des  16*  Jahrh.,  da  Polen  eineh 
schwedischen  kunstliebenden  Vasaregenten,  Sigismund  HE.  (1B87 — 1632)}  er- 
halten  hatte.  Zu  dieser  Zeit  beginnen  die  polnischen  Musiker  aufierkalb 
Polens  bekannt  zu  werden-  Will  man  die  Ehrc,  die  polnischen  Tanze  nach 
anderen  Landern  verpflanzt  zu  haben,  notwendig  cinent  Konig  geben?  ware 
es    wohl    besser,    sie    diesem    Regenten    zu    erweisen,    der   mit   einer   oster~ 

■ 

.1)  Geschichte  deu  Musik  aeit  Beethoven.    Berlin,  u.  Stuttgart  1901.    S.  320. 
2)  Jllustreret  Musikhistorie.    III.    Kopenhagen  1905,    S.  646. 


m 


■  w 


Polka-Mazurka  ,  .  *  Auch  Fachschriftsteller  machen  nicht  selten  bedeutende 
Fehler,  wenn  sie  vom  polnischen  Tanze  sprechen  wollen.«  Man  sollte  nun 
glauben,  dafi  der  polnische  Verfasser  mit  den  endgiiltigen  Be\veisen  kommen 
wollte ,  warum  die  Krakoviaks  die  alt  est  en  Tanztypen  seien  \  die  Polonaise 
nachher  und  zuletzt  die  Ma2urka  auftreton,  davon  sehen  wir  aber  nichts. 

Die  Ansicht.    daft    die  Polonaise    nicht   aus  Polen.  stamme,    die  Mazurka        _v:i*l. 
dagegen    polnischer  Nation altanz    sei,     finden   wir   bei   H.   Eiemann's   Be-        |;, "f 
sprechung  der  Kompoaitionen  Chopin's1)  wieder:  »Die  Polonaisenkompositionen 
waren   ilbrigens -bereits    im   18.   Jahrhundert  in   die  Mode  gckommen;    doch        i|f> 
steht  die  spezifisch  polnische  Indigenitat  der  Polonaise  sehr  in  Frage  (der  ihr 
eigene  Kastagnettenrhythmus  weist  auf  spanischen  TJrsprung)*.  .  ^W\  Behrend 
behauptet  daraufhin  mit  Bestimmthoit  die  spanische  Herkunft  der  Polonaise  2) : 
»Von  dieser  Art  von  Tanzstiicken  gilt  als  sicher?   daiJ  sie  urspriinglich  nicht 
polnischer  Tanz   war,    eher  konnen   wir   annehmen,    dalj    sie   dem  Rhythm  us 
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reichischen  Prinzessm  verheiratet  war  und  auBerdem  in  sehr  lebhaffcer  Veiv 
bindung  mit  Deutschland  stand,  Seine  Yerclionste  urn  die  Tonkunst  sind 
durch  Luca  Marenzio  geuilgend  bekannt,  TTnter  den  Kompotiisten ,  die 
nach  Polen  gezogen  wurden,  war  auch  der  venetianische  Lautenist  und 
Komponist  Diomedes.  In  Schweden  wurde  dieeer  schon  in  den  neunziger. 
Jahren  bekannt,  und  die  Bibliotkek  der  doutsekon  Kirche  zn  Stockholm  be* 
walirt  nock  einige  geschriebene  Kompositionen  mit  seinem  Namen  auf1). 
Durch  die  groBe  Popularitat  seiner  Kompositionen  fur  Laute  wurden  auch 
die  polnischen  Tiinze  we  it  verbreitet;  schon  im  Anfang  des  17.  Jahrk.  war 
sein  Ruhm  sogar  nach  England  gelangt2}. 

Der  alteste  Tanz  aus  Polen,  den  ich  gefunden  babe,  stamnit  aus  einer 
Handgchrift  der  KgL  Bibliothek  Berlin  aus  dem  Jahre  1585 2).  FoL  24  he- 
findet  sich  hier  »ein  guter  polnischer  Tanz*,  der  kunstlos  aussieht  und  auch 
mit  sehr  einfachem  Akkompagnement  versehen  iat.  Auf  den  Tanz  in  ge- 
radem  Takte  folgt  ein  Nachtanz  in  ungeradem.  Ich  setze  hier  die  beiden 
Satze  neb  ene  in  an  der: 
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"Wie   man  sieht,  ist  der  Khythmus  sehr  einfach  und  ohne  Individualitat 


y    1)  Jetzt  in  der  Mus.  Akad.     Stockholm.    Ni\  32. 

2)  In  Rob-  Dowlan  ds  Varidie  of  Lute-lessons,  London  161.0  (Brit.  Mus.  K.  2.  i.  8.) 
ist  die  ersto  Phantaaie  von  9  the  most  famous  Diomcdvs  of  Venice*  Lutenzst  to  the 
high  arid  mightt&  Sigismtmdus  2d  (!)  King  of  Poland*.  In  Deutschland  und  Frank- 
re  ich  war  er  a  eh  on  1603  durch  Besardus'  Thesaurus  harmonious  bekannt. 

3)  Ms.  Z.  34  foil  Klavierbuchvon  »Christof  Loffelholtz  aus  CoJberg*. 

4)  *Lautenbuch  darinnen  von  der  Tabulator  und  Application  dor  Lauten  .  .  . 
samt  auserlesenen  deutschen  und  polnischen  Ttinzen,  Passamezen,  Gaillarden. .  .  > 
auf  der  Laute  n  zu  schlagen  ganz  fleiasig  zugerichtet*«  Frankfurt  a.  .0.  1592,  Uber 
seine  anderen  Lautenwerke,  die  jedoch  keino  polnischen  Tiinze  enthalten,  vgL 
Eifcncr,  Quellenlexikon  X. 
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Etwas  besser  sind  die  zunachst  folgenden  Tiinze,  die  1592  bei  dem  Lante- 
rns ten  jtfattheus  "Waisselius  zu  fin  den  sind, 

Es  sind  nicht  weniger  als  sechs  polnische  Tanze,  alle  mit  charakteristischen 
Bbyttanen,  jedoch  ohne  Nachtanze,  Dem  1900  durch  A,  Lindgren  mit- 
geteilten   ersten  Tanz1)  fiige  ich  hier  Nr.  2  als  weiteres  Beispiel  bei. 


liiiglii 


Von    den    iibrigen    genttgt    das   Schema    fur   den   Anfangs- 

rhy  thmus : 
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Aua  demselben  Jahre  1592  teiltBohme  aus  einer  Dresdener  Handschrift 
em  Beispiel  mit2}.     Der  Hhythmus  hat  hier  wesentlich  nur  drei  Formen: 


b  ri_  n 


I  ] 


a-    J    Ji     b-  AM  J    c.  J  J  j  j 

Vom  Jabre  1595  riihren  einige  Tiinze  her,  die  in  ein  Exemplar  von 
der  deutschen  Kirche  zu  Stockholm  von  Jacob  de  Kerle1s  Selectee  qucedam 
cawtiones  sacrm  (Niirnb,  1571)  handechriftlich  eingetragen  sind3).  Als  Auf- 
achrift  findet  sich  bei  einigen  die  Bezeichnung  >Tanietz«,  und  unter  den 
Komponisten  fehlt  der  oben  erwahnte  Diomedes  nicht. 

Die  nachste  Quelle  ist  wieder  eine  Dresdener  Handschrift.  Der  Hof- 
organist  Aug.  Normiger4)  iiberreichte  1598  »au£f  gnedigsten  begeren  des 
Herrn  Eriedrich  Wilhelms,  Hertzogens  zu  Sachsen*  ein  Klavierbuch:  »Tabu- 
latur  auff  dem  Instrumente  .  ,  .  zu  gebrauchen*  5),  Neben  einer  ganzen  Menge 
deutscher  Lieder  enthalt  .  der  zweite  Teil  »Weltlicbe  Lieder  und  Tanzec, 
deutsche,  franzosische ,  italienische,  englische  und  auch  polnische  Tiinze. 
Nr.  94  hat  die  Bezeichnung:  »Ein  feiner  Polriischer  Tanz  —  der  Sprungk 
drauff>«  Nr.  95:  >Em  anderer  Polnischer  Tanz.*  Als  Nr,  97—104  folgen 
dann  weiter  polnische  Tanze;  im  ganzen  also  zehn  Tanze.  Von  dieseh  hat 
nur  der  erste  einen  Nachtanz.     Als  Beispiel  diene  das  folgende: 

1)  Contribution  &  Thistoire  de  la  »Polonaiae«.,  Congrfea  intern,  d'histoire  de  la 
musique  tenu  4  Paris  .  .  .  1900.     S.  217. 

2)  B&hme,  a.  a.  O.  IL  Muaikbeilagen  S.  62,  Nr,  136a. 

3)  Mm,  Akftd.     Stockholm.    Nr.  32. 

4)  Uber  ihn  siehe  M,  Seiffert.  Geschichte  der  Klavierinusik.    S.  15  u.  a* 

5)  Kgl.  Bib.].  Berlin  Ms.  Z.  89  kL  4  obi. 
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Yortanz : 
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Nr.  97  hat  folgenden  ganz  regeluiaBigen  Rhythmus: 
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Nr.  99  hat  wieder: 
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Sowohl  melodisch  wie  rhythmiach  aind  die  Tanze  viel  klarer  als  bei  don 
vorher  erwahnten,  Auch  erscheinen  sie  kunstvoller?  wenn  auch  uoch  aehr 
kurz  gehalten. 

Yon  etwa  1600  bietet  das  Lautenbuch  Ohilesotti's^drei  Tanze  (Nr.  16, 
30  uud  41);  dio  zwei  eraten  sind  mit  dem  Namen  »Polniacher  Tanz*  be- 
zeiohnetj  der  dritte  heLOt  *Danza'Polacca«.  Nur  dieaer  dritte  ist  mit  Nach- 
tanz  versehen.  Der  liachher  folgende  »Danza«  Nr.  42  atammt  gauz  sicher 
auch  aus  Polen.  Der  ersta  ist  ziemlich  lang  und  reckt  kunstvoll  bearbeitet, 
der  zweite  aber  iat  kurz  und  mit  festerem  Rhythmus.     Der  dritte  lautet: 

Vortanz: 


Nachtanz : 
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1)  Da  trn  Godice  Lautenbuch  del  Giiiquecento.    Leipzig  1890. 
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In  Nr.  42  isfc  der  Bhythmus  der  acht  ersten  Takte: 
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Im  allgemeinen  konnen  wir  sagen,  da£  der  Tanz  hier  noch  ein  Stuck 
weiter  in  Entwicklung  gekommen  iat- 

TJm   den   Anfang   des    17.  Jahrh.    gruppiei^t   sich   eineReihe  von  Samm^ 

lungen.     Das  Laut'enbuch  dea  Fabricizts1)  enthalt  einige  polnische  Tanze,  die 

meisten  mit  Prqportio   versehen,    aber    rhythmisch  wie  melodisch  sehr  kunst- 
los  sind. 

Der  Organist  und  Eatsherr  in  Gerbstadt,  Yalentin  Haussmann,  scheint 
ein  besonderer  Liebhaber  polnischer  Tunze  zu  sein.  1600  erschienen  von  ihm: 
»Neuwe  liebliche  Tanfcs«,  darnnter  viele  mit  polnischem  Tanzrhythnras;"  1602 
veroffentlichte  er  in  Ntirhberg:.  ^Venusgarten,  100  liebliche  mehrentheils 
Polnische  Tiintz  mit  Texten  gemacht,*  im  folgenden  Jahre :  »Rest  von 
Polnischen  und  andern  Tiintzlein*,  1609  einen  »Auszug<  ebenfalls  mit  pol- 
nischen Tanzen  und  schliefilich  1615  zusammen  mit  Hans  Leo  Hassler: 
*Venusgarten,  oder  neue  lustige  liebliche  Tanz,  teutscher  und  polpischer  Art..* 
Aus  seiner    ersten   Sammlung   von    1602  gibt  Bohme2)  ein  Beispiel,  in  dem 

der  Bhythmus :  #"J  j  Jj  ttberwiegfc. 

Ein  anderer  Liebhaber  der  Tiinze  aus  Polen  ist  der  Preiberger  Kapell- 
meister Christoph  Demantius.  Seiner  Sammlung  »LXXVH  auserlesene  lieb- 
liche Polnischer  und  Teutscher  Art  Ttintze*  von  1601,  Niirnberg,  folgt  1608 
*Convivium  Delieice,  Newe  Liebliche  Intraden  und  Auffzuge,  Neben  kiinst- 
lichen  Galliarden  vnnd  Prohlichen  Polnischen  Tiintzon*  und  1613  *Fa$ci- 
culus  chorodiarum }  Newe  liebliche,  polnischer  und  deutscher  Art  Tanze*. 
Aus  der  Sammlung  1608  bringt  Bohme  ebenfalls  zwei  Beispiele  (Ni\  174 
H""v      Der  Rhythmus  ist  in  Nr,  175: 


u,   175), 


BMIU 


4  4 


j  m    f    i 

4*m  4  4 


PP 

4.4  4  m 


I 


4  e> 
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In  Beaardus'   Thesaurus  harmonious  stehen  in  der  siebenten  Abteilung 
acht  Chorea  Polonica,  kunstvoll  ausgearbeitet  vonDiomedes.     Vorher  cehen 


einige  AHemanden,  und  ein  englischer  Tanz  von  Dowland  folgt  danach, 

Der  Altenburger  Hofkantor  Johan  Christenius  gab  1619  zwei  "Werke 
mit  polnischen  Tanzen  heraus:  »  Gulden  Yenus-Pfeil<  (gedr.  in  Leipzig)  und 
tOwinigmi.  Mancherley  Manier  newer  weltlicher  Lieder,  .  .  .  .  Teutseh  u. 
poln.  Tanzc*   (gedr.  in  Erfurt). 

Schliefilich  sei  noch  einer  Sammlung  gedacht,  die  in  Giessen  1621  von 
dem  schwedischen  Graf  Per  Brahe  angelegt  wurde3),  Hier  findet  sich 
:Poh  31  ein    »Polensk    dantz«   vor,   der  sehr  primitiv  und  kunstlos  aussieht: 
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1)  BibL  Kopenhagen,     Ma*  Nr.  841.  Sammlung  Thott. 

2)  a.  a.  0.    Musikbeilage  S.  62,  Nr.  136b. 

3)  vPer  Brahes  visbokt,  Bibh  Skokloster  bei  TJpsala. 
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Hit  dieser  Handschrift  konnen  wir  die  erste  Periode  abschliefien,  Nach 
Ort  nod  Zeit  geordnet,  ergibt  sich  folgendo  tTbersicht  iiber  die  vorhandenen 
Sammlungen  mit  polnischen  Tanzen: 


■• 


1.  Ltiffelholtz,  Colberg,  1585. 
,2.  Waisselius,  Frankfurt  a.  O.,  1592.    , 
3-  Manuskript,  Dresden,  1592. 

4.  Schwedisches  Manuskript,  Stockholm,  1596. 

5.  Normigei',  Dresden,  1598. 

6.  Cbilesotti  (Deutschland)  etwa  1600. 

7.  Fabricius  (Deutschland),  etwa  1600. 

8.  Haussmann,  Eisleben,  1600, 

9.  Demantius,  Freiberg,  1601. 

10.  Haussmann,  Eisleben,  1602, 

11.  >  >  1603. 

12.  BesaTdua,  K«ln,  1603. 

13.  Demantius,  Freiberg,  160&. 

14.  Haussinann,  Eisleben,  1609. 

15.  Demantius,  Freiberg,  1613. 

16.  Haussmann,  Eisleben,  1615. 

17.  18,  Christenius,  Altenburg.  1619. 
19,  P.  Brahe,  GieGen   1621, 

Die  meisten  dieser  Bucher  fallen  in  die  Zeit  1592  — 1608.  Ini  zweiten 
Jahrzelmt  sind  die  Werke  und  die  polnischen  Tanze  der  Zahl  nach  spiir- 
licher.  Die  Tanze  aus  Polen  erfreuten  sich  also  in  den  letzten  Jahren  des 
16.  und  den   ersten  des  17.  Jahrh.   der  groflten  Beliebtheit. 

Den  Orten  nach  konzentriert  sich  ihre  Pflege  auf  folgende  Platze:  Dresden, 
Freiberg,  aordlich  davon  Frankfurt  a,  O.  und  Colberg  (Hinter-Pommern), 
westlich  davon  Altenburg,  Eislebeii,  Giefien  und  Koln.  Sachsen  mit  Dresden 
als  Hauptstadt  steht  also  obenan.  AuBerhalb  Deutgchlands  finden  wir  pol- 
nische  Tanze  in  Schweden  (Stockholm),  dagegen  fehlen  sie  vbllig  in  England, 
obgleich  der  polnische  Lauteni^t  Diomedes  dort  sehr  bekannt  war.  Ebenso 
haben  wir  keine  polnischen  Tanze   aus  Frankrcich,   Italian  und  Spanien  ge- 

funden. 

Der  Name  des  Tanzes  ist  uberall  derselbe :  polnischer  Tanz,  Chorea  polonia, 
dmiza  polacca,  taniefc.  Es  ergibt  sich  ferner,  daR  wir  es  nicht  mit  ver- 
schiedenen  Formen  zu  tun  haben,  sondern  daU  .immer  nur  ein  Tanz  gemeint 
ist.  Der  Nachfcanz  fehlt  zwar  in  den  meisten  Sammlimgen,  er  ist  aber  auch 
nicht  selten  (bei  Loffelholtz,  Normiger,  Chilesotti,  Fabricius).  Da  oft  bei  den 
deutschen  Tanzen  des  16.  Jahrh.  der  Nachtanz  frei  improvisiert  wurde,  ist 
es  ja  nicht  unmoglich,  daB  es  so  auch  bei  den  polnischen  geschah,  doch  wissen 
wir  nichts  daniber.  An  unaeren  Beispielen  sieht  man,  daB  der  Nachtanz  im 
allgemeinen  ganz  knnstlos  ist  und  genau  dem  Vortanz  folgt,  Der  Yortanz 
ist  gewohnlich  kurz  und  zerfallt  in  zwei  bis  drei  Reprisen  von  vier  oder  acht 
Takten. 

Der  Rhythmus  ist  ganz  klar  und  durchsichtig ;  die  Form    J,  J  Jj    tiber- 

wiegt  bei  weitem.     Danebon  kommen  solche  Gestaltungen,  wie   a.  J  J^J  jj 
■u      S^S      I    i       c     i  1     L    nicht    selten  vor.     Im  Nachtanz   ist  der  Haupt- 

rhythmus  regelmaBig    '      Is   1     Die    melodische  Behandlnng  deutet  auf  einen 
gegangenen,  nicht  gesprungenen  Tanz  mit  nicht  lebhaften  Gebarden  hin.    Die 
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Vorliebe  der  Zerlegung  der  Viertelnoten  in  Sechzehntel  ist  auch  ein  Beweis 
dafttr.  Besonders  in  den  bearbeiteten  Forinen  tritt  sie  hervor.  So  treffen 
vrir  z.  B.  bei  Chilesotti  (Nr.  16)  folgende  Figuren : 


■ 


* 


•iyS 


J_ 


.^i"WU'     ■ 


Die  Eigenschaftsworte,  die  angewendet  werden,  passen  besser  anf  einen 
getretenen,  als  einen  geaprungenen  Tanz,  So  hcifit  es  zum  Bcispiel  bei 
Loffelholtz  ein  »guter«,  bei  Normiger  ein  »feiner«,  bei  Haussrnann  ein  »Ueb- 
licherc,  bei  Demantius  ein  >lieblicher  und  sierlicber*  Tanz,  nur  einmal  bei 
Demantius  kommt  das  Wort  »frohlicher«  vor,  Merkwurdigerweise  kombi- 
niert  er  auch  den  polnischen  Tanz  mit  den  G-aillarden,  wahrond  die  ubrigen 
Sammlungen  stets  die  »deutschen*   Tanze  oder  die  Allemande  vorher  setzen* 

Das  Schlufiresultat  unserer  TIntersuchung  des  polnischen  Tanzes  in  der 
ersten  Periode  wiirde  also   sein,  daB  in  den  achtziger  Jahren  des  16.  Jahrh 


ein  Tanz  aus  Polen  nacb  Deutschland  kam,  wo  er  sicb  von  Dresden  aus 
iiber  Nord-  und  West  deutschland  verbreitete,  und  in  den  Jahren  1592  bis 
1608  seine  Hauptbliite  erlebte,  Als  Tanz  hatte  er  einen  ganz  bestiminten 
Charakter,  war  kurz  gewohnlich  nur  ein  Teil  in  geradem  Takt,  weniger  oft 
mit     einem    Nuchtanze     in    ungeradem    Takt    versehen,    hatte    einen    festen 

Hhythinus    (J^J    J    «)    und  wurde  getreten,  nicht  gesprungen.      Um  1600  be- 

ginnen  die  deutschen  Tonsetzer  in  der  gegebenen  Form  weiter  zu  komponieren, 
und  wir  erhalten  so  die  Melodien,  welche  >nach  Polnischer  Art*  geschrieben 
sind.  Auch  versueht  man  ausnahmsweise  (Haussrnann)  den  Tanzen  Texte 
unterzulegen  und  so  die  polnischen,  urspriinglich  nur  instrumentalen  Tiinze 
in  die  Gesangsmusik  uberzuleiten. 

II, 

Die  zweite  Periode  des  polnischen  Tanzes  umfaBt  etwa  die  hundert  Jahre 
1630  —  1730.  Die  Quellen  flieCen  zwar  nicht  so  reichlich  wie  in  der  vorher- 
gehenden  Periode,  doch  genugend,  um  die  Entwicklung  der  Form  studieren 
zu  konnen. 

TJm  das  Jahr  1630  tritt  eine  Veranderung  des  Kunsttanzes  ein,  die  durch 
das  Uberwiegen  des  franzosischen  Geschmackes  bewirkt  wird.  Die  alten 
Tiinze  warden  »franzosiert«,  und  neue  Tanzformen  koramen  in  tlbung.  Im 
16.  Jahrh.  lag  immer  der  kiinstlerische  Schwerpunkt  auf  dem  Tanz  im  ge- 
raden  Takt,  wie  Passamezzo,  Pavana,  Branle.  Die  irn  ungeraden  sind  zu- 
erst  nur  unselbstandige  Teriinderungen  des  Yortanzes;  allmahlich  ctwas  freier 
behandelt,  konnen  sie  sich  doch  nicht  von  der  Melodie  des  Vortanzes  los- 
losen.  Wiihrend  der  Hhythmus  des  Vortanzes  im  allgemeinen  klar  ist,  ist 
lm  Nachtanz  noch  ein  gewisses  Scbweben  zu  spiiren.  Im  17.  Jabrh.  schiebt 
sich  das  Interesse  iiber  auf  den  Nachtanz.  Der  Khytbmus  wird  immer  klarer 
und  fester,  die  Melodie  strebt  sich  vom  Vortanz  loszulosen  und  will  selb- 
standig  fur  sich  wirken.  Neue  Tiinze  in  ungeradem  Takt,  wie  Sarabande 
und  Courante,    die  von  einem  Vortanz  nichts  wissen  wollen,  treten  auf  und 
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warden  in  den  hoheren  Kreisen  bald  viel  beliebter  als  die  vorigeu.  Dadurch 
komtut  der  kiinstlerische  Schwerpunkt  auf  die  Tanze  im  3/4'Takt,  Die  alten 
getretenen  Tanze  in  geradem  Takt  leben  noch  bis  iiber  die  Mitte  des  Jahr- 
hunderts,  doch'haben  sie  ihr  kunstlerisches  Interesse  eingebiifit  und  erfahren 
keine  weitere  Entwicklung  der  Form,  Der  Vortanz  gab  iin  16,  Jahrh. 
(xelegenheit  zu  kunstmiiJJigen  YerzierungeUj  die  besonders  von  den  lustru- 
loentalvirtuosen  ausgenutzt  wurden  (gute  Beispiele  bei  Besardus).  Der  Nach- 
tanz  aber  hatte  es  Bchwerer?  sich  dieaer  Kunst  anzupassen,  und  verzichtete 
allmahlich  auf  jeden  koloraturartigen  Aufputz.  Mit  dem  IJberwiegen  der 
Tanze  im  3/4-Takt  geht  auch  die  instrumentale  Figuration  weg,  und  man 
legt  mehr  Gewicbt  auf  einen  klaren  Rhythmus  und  eine  schon  gefuhrte 
Melodie. 

Bei  den  polniscben  Tanzen  nun  finden  wir  ganz  dieseibe  Entwicklung. 
Doch  trennen  sicb  der  Vor-  und  Nachtanz  noch  niclit,  sondern  folgen  einander 
ganz  genau.  Dadurch  behalt  auch  der  Vor  tan  z  einen  Teil  des  alten  Inter- 
easeSj  obgleich.  der  Schwerpunkt  wie  bei  den  anderen  auf  dem  Tanze  im  un- 
geraden  Takt  liegt. 

In  die  Blutezeit  der  Pariser  Lautenschule  fallen  die  polniscben  Tanze, 
die  das  Lautenbuch  der  Virginia  lie nata  von  Q-ehema  (ca.  1640) l)  enthalt; 
es  aind  zwei  mit  Chorea  polonia  und  ein  mit  Tardea  paisley  bezeichnetes  Stuck. 
Alle  drei  gleichen  sich  im  Bhythmus ;  der  Nachtanz,  der  keinem  fehlt,  heiiit 
Proportion    Als  Beispiel  nehme  ich  bier  die  letztgenannte  Taniec  polsky2): 


Vortanz: 


Nachtanz : 


fe=i^ 
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-rz- 


r*Mm 


&E2JJ3 — '  :~2U!i 
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1)  Kgl.  BibL  Berlin,    Nr..  20052  (Ms,). 

2}  Die  Stimmung  der  Xaute  wechselt  sehr.    In  den  polnischen  T&nzen_i3t  sie 

fT  d"t  b,  g,  d,  A,  G-,  P,  B,  DT  C,  H.     Sonst  kommt  ancb  die  Stimtnung  :fis,  d,  a,  fie, 
d,  A,  G,  Pis,  E,  D,  CisT  H  vor. 
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Es   ist  leicht   zu   sehen,    dafi   wir   es   bier   wiederum   mit    dem  Tanz    der 
ersten  Periode  zu  tun  haben,  nur  erscheint  er  jetzt  melodisch  gelaufiger  und 

kunstvoller,     Der    friibere  :  Rhythmus    des    Vortanzes    J^J    J  J    ist    jetzt    in 

4/4-Takt    ubertragen    J      P    I      I.     Pie   Yorliebe    fur   Passagenwerk    ist   noch 

deutlicb  zu  spiiren,  ebenso  die  alte  Auflosung  der  Yiertelnote  in  Sechzehntel; 

aucb  der  Notenfhythmus   Jj"3   fehlt  nicht.    Allein  der  Nacbtanz  mochte  uns 

bereits  auf  einen  neuen  Typus  binzudeuteh  scboinen.    Er  entwickelt  sicb  wobl 
genau   aus  dem  Vortanz! 
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aber  er  verzicbtet  auf  jede  koloristiscbe  Ausschmiickung  und  schmiegt 
sich  der  Melodie  des  Yortanzes  genau  an.  Dabei  wird  der  Rhythmufl  weit 
folgericbtiger  ausgepragt. 

%  Die  beiden  anderen  Tanze  des  Lautenbucbes  baben  denselben  Cbarakter. 
Da  die  Proporiio  fortan  die  weitaus  interessanteste  Form  ist,  bringe  ich  bier 
nur  dieae: 


•  i 


•  •       -  ■ 

Urn    die  Figuration   in   der' Melodie   des  Yortanzes   zu    veranschaulichefc, 
mogen  die  letzten  vier  Takte  des  zweiten  Tanzes  hier  stehen: 
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In  Neu  mark's  »LustwaIdchen*  1651  steht  rein  Tanzlied  nach  Art  der 
Pohlen*  mit  Nachtanz  *}.  Ea  ist  ganz  und  gar  die  alt e  Form  doch  ohne  alle 
Figuration  der  'Melodie  des  Vortanzes.  Der  Nachtanz'  folgt  dem  Vortanz, 
nur  ist  alles  kunstloser  und  einfacher.     Die  ersten  acbt  Takte   seben  so  aus: 


:. 


Deutlicher  kounte  wohl  kaum  die  alte  Form  des  16.  Jahrh,  wieder  er- 
scheinen.  Das  rhythmische  Schema,  nach  dem  sich  der  Nachtanz  aus  dem 
Vortanz  eutwickelt,  tritt  hier  in  aller  Nacktheit  vor  uns  hin« 

Im  Verlaufe   der  Dnrstellung  liefi    sich   sehon  ofter   beobachten,  wie  der 

mus    J^    j    J    in  den  etwas  lahmeren    j  j    J  *J    ubcrgeht-     In  einer 

Polonese  mii  einem  Nachtanz  Taniee  des '  schwedischen  Koraponisten  Pierre 
Verdier  geschieht  dies  nun  wieder.  Die  Handschrift,  um  1670  gesehrieben, 
enthalt  nur  eine  Ballstimme  2),  der  Rhythmus  in  den  ersten  vier  Takten  lautet: 
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Vortanz    J    J 
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a     « 


Nachtanz 


0     4 


i 


n  f  i 
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jujijj 
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In  einer  anderen  Handschrift  derselben  Zeit  aus  Stockholm*)  stehen  dret 
Tanze,  der  eine  mit  Bezeicbhung  La  poloriell  —  Proportion  der  zweite  Le 
polonel  —  Proportion  der  dritte  ganz  einfaeb  Polonese,  Die  zweite  Keprtse 
im  dritten  Tanz  lautet  rbythmiscb: 


r=  h  |  j"=  j  |  n  n  p|  j  | 

n  |  rj  n 

j"l   r 

i    i    i    H    !    1 

h  n~  h  n  ■  i 

! 


Abo  imraer  nocb  die  alte  Form  ohnie  jede  Veriinderung. 

Schliefllich  tritt  der  Nachtanz  auch  selbstiindig  auf  ohne  Vortanz  in  der 
Pariser  Handschrift  vom  Ende  des  JTahrhunderts  Codo  Milleran}  wo  wir  ein 
Ballet  polonais  von  dem  Lautenist  Gallot  d'Angers  findenjtJ. 
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>■ 


1)  BShme,  a,  a,  0.  Mus.-Beil.  Nr,  49. 

2)  Bibb  Upsala,  Handschrift  Caps.  9:8, 

3)  *Lutebok*  aus  der  Sammlung  MQhlmann-Djurclou.     Kgl.  Bibl.  Stockholm. 

4)  Bibb  Conserv,  Paris.     Die  Stunmung   der   Laute   ist   in  dmoU:   f,  d,  a,  f,  d, 
A}  G,  F,  E,  D,  C. 
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•er  der  Charakter  des  Tanzes  ist  doch  der  bekannte.  Nur  klingt  der 
Auftakt  etwas  fremd,  weil  dadurch  ein  Absatz  vor  dem  letzten  Achtel  des 
Taktes  entsteht,  der  sonst  nicht  im  polnischen  Tanze  zu  finden  ist-  Doch 
ist  dies  eine  Ausnahme,  .die  sonst  nicht  vorkommt. 

(Jm  die  "Wende  des  Jahrhunderts  ist  der  Tanz  eine  haufige  Eracheinung 
in  schwedisehen  Sammlungen.  In  einer  Handschrift  aus  der  Bibliothek  Fin- 
spang1)  (ca.  1700  geschrieben)  finden  sich  Tanze  mit  der  Bezeichnung  Pohch 
Dansoh  oder  Polsche  dantz.     Der  eine  hat  folgendes  Aussehen; 
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SchlieBlitih  gehoren  hierher  neun  *Tanzec*7  die  in  der  Handschrift  B.  TTps. 
I.  M,  109  eingelegt  sind. 

Die  EinspUBg-Handschrift  zeigt  die  Polonesse  in  Koalition  mit  dem  Me- 
nuett;  gleichzeitig  tritt  sie  noeh  mit  einem  andern  Tanze  auf?  namlich  mit  dem 
schwedischen  Dahldans*),  Das  darf  wohl  ala  Anzeichen  dafur  gedeutet 
werden,  daB  der  polnische  Tanz  bereits  in  die  niederen  Volksschichten  ein- 
gedrungen  war,  da  doch  der  Rbythmus  des  Dahltanzes  ein  ganz  anderer  war : 


Jiff    in  j  |  j    m 


oder  auch 


r, 


Eine  nahere  Bestiitigung  dieser  Annahme  finden  wir  in  einer  Dissertation 

von  AVallerius-Retzelius:    De   taatu  nmsico.      Upsala  1G98,      Hier  wird 
1   folgendes   Rhythmus schema   der  Poloncssa  uufgestellt: 


1)  Nr.  9098.    Jetzt  Stadtbibl.Norrkoping, 

2)  So  in  Finsp&ng  9098  und  Kalmar  4a.    Uber  den  »Dahldansc   des  17.  JahrL 
siehe  meine  Studie  *Metodicr  till  m  folkvi&or*.    Sv.  Landsm.  1906,    S.  74  f. 
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Diesem  Vortanz    entsprechen  nun  zwei  verschiedene  Proportio:   die  erste 
fur  die    »gcschickteren«   {Proportio  periiiorum)  lautet: 
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F^- 
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Die  zweite  fixr  die  niederen  ELlassen  {Proportio  plebejorum)  aber: 


Der  Hauptunterschied  ist  also,   daB  die  niederen  Volksklassen  eine    Yer- 

iinderung  von        f  zu  J,  J  vorgenomraen  haben,  DaB  damit  der  gauze  Charakter  . 

des  Nachtanzes  verwischt  wird,  ist  War;  doch  ist  es  ein  sehr  interessantes 
Beispiel,  wie  die  Modentanze  der  hoheren  Klassen  bei  dom  Volke  umge- 
modelt  werden. 

Um  schlieBlich  zu  zeigen,  daB  nocH  1739  die  alte  Form  unverandert  be- 
stand,  eei  auf  die  Beschreibung  der  Polonaise  bei  Mattheson  in  seine  m 
>Vollkommenen  Kapellmeister*  (S,  162  und  230)  hingewiesen.  Nach  einer 
allgemeinen  Erklarung?  daB  die  Polonaise  stets  mit  Volltakt  anfange  und 
spondeischen  Rhythmus  habe,  gibt  er  folgendes  Beispiel  einer  Melodie  {»Ich 
ruf  zu  dir,  Herr  Jesu  Christ)  nach  Art  der  Polonaise  behandelt: 


Vortanz. 


Nachtanz. 


Also  im  Vortanz:   J#  J1  tfH  j  j,  im  Nachtanz]  Jj 


wie  es  scnon  iin 


hx 


* 


17.  Jahrh,   der  Pall  war. 

Mit  diesem  Beispiel  sei  unsere  zweite  Periode  abgeschlossen.  Es  ist  aus 
den  Melodien,  die  initgeteilt  sind,  leicht  zu  ersehen,  daJJ  wir  nicht  mit  einer 
Neuscliaffung,  sondern  mit  einer  Fortbildung  zu  tun  haben,  Der  Rhythmus 
des  Vortanz  es  bleibt  derselbe  wie  vorher,  nur  die  Melodie  wird  flussiger  und 
kiinstlerisch  weiter  ausgebildet.  Der  Nachtanz  bekommt  ganz  in  TJber- 
einstimmung  mit  der  JZeitrichtung  eine  hohere  Pflege,  wird  klarer  und  be^ 
stimmter,  >  Dock  ist  er  die  ganze  Zcit  iiber-an  den  Vortanz  gebunden,  dessen 
Melodie  wird  benutzt  und  keine  selbstandige  Melodieform  gestattet.  Sogar 
der  Rhythmus  ist  an  den  Vortanz  gefesselt,  wenn  er  auch  hier  wenigstena 
nach  einer  gewissen  Selbstiindigkeit  strebfc,  Wo  der  Nachtanz  ausnahmsweise 
ohne  Vortanz  vorkommt  (wie  im  Code  Milhran))  hat  er  auch  da  keineswega 
etwas  Neues  zu  geben.  ' 


I 


Potoncsse  (Kahnar-Ms.  1710  u*  a,). 
Polonaise  (Matthesont  1739  u.  a.). 


f% 


1)  Das  glorwurdigste  Leben  und  Thaten  Friedrich  August  des  Groasen,  1733, 
S.  667. 

2)  Wie  Adolf  Lindgr  en  schon  gezei^t  hat,  niiiB  dies  1705  geschchen  sein. 

3)  Cruaenstolpe,  Tessin  oeh  Tessiniana^  S.  263  f. 
,    4)  a,  a/0.,  S.  567, 

6)  In  meineni  Aufsatz  >Zur  Geschichtc  der  Suite*  (Sammelb.  d.  IMG.  VII, 
S.  198 ff.)  babe  ich  achon  daratif  aufmerkgam  gemacht,  dafi  die  Menuet  and  die 
Polonaise  zusammen  die  Suite  aufltfsen,  Noch  in  den  Saiten  (Sonaten)  der  vier- 
ziger  Jahre  des  18.  Jahrh.  kommen  Polonaisen  und  Menuotten  zusammen  vor  (z.  B. 
in  Bibl.  Upsala  I-  M.  Me,  11a  die  Folgen:  Prelude— Polonese—Memiett— Lento  und 
BoM®  ia — Couranie — Polonese — MemietL) 


S 


1 
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Nur  der  Name    hat    eine    kleine  'VerSnderung.  erfahren.      Dieser  Vorgang 
liiCt  sich  aus  der  folgenden  Aufstellung  leicht  ersehen:  | 

Lateinisch:  Chorea  polonia  (Virg.  Ren. -Ms.    Etwa  1640). 
Deutach-schwedisch:  Polsche  dant%x  (Finsp&ng-Ms.     Etwa  1700), 

Polnisch:  Taniee  potoki  (Virg-  Ben.-Ms.    Etwa  1640)* 

Taniee  (Nachtanz)  (Verdier-Ms.    Etwa  1670). 
Taniee  (Vor-  und  Nachtanz)  (Ups.  Ms.  109.     Etwa  1690). 
Franzosisch;  Ballet  polonais  (Code  Milleran.    Etwa  1690). 

La  Polonelle  (MShlm.-Djurclou-Ms.    Etwa  1670). 

Polonese  (Verdier-Ms.    Etwa  1670),  m 

Polonessa  (Diss.  1698).  **" 


L  i  J 


■ 
7 


Wie  der  polnische  Tanz  noch  ini  17.  Jahrh.  gotanzt  wurde,    dafttr  habe  *| 

ich  loider  nur  einige  Beloge  aus  Schweden  und  Polen  gefunden.    Die  schwe-  ' 

dischen  stammen  aus  der  Zmh  Komg  Karls  XIL  Der  Zerernonienmeistei 
und  Geschichtsschreiber  Konig  Augusts  II. ,  David  FaGmann,  erwahnt1), 
daB  im  Jahre  1706  '2)  Bchwodisehe  Frauen  nach  Polen  kamen,  urn  ikre  Manner 
zu  treffon.  Eine  Schwester  der  Q-rafin  Piper  wurde  nun  mit  einem  General 
May  erf  eld  verheiratet,  »und  auf  dicsor  Hoch2eit  hat  man  ,don  Konig  von 
Schweden  ein  Paar  Reyhen  polnisch  tanzen  sohen. «  Einige  Jahre  spater 
kam  der  Kcinig  Stanislaus  Leezinsky  nach  Schweden,  1711,  und  man  sak 
ihn  dann   auf  einem  Ball   engliscke  Kontratanzc   und  »po!nisch«    tanzen,  doch  -'i 

kerne  Menuetten.     DaJJ   aber    der   Konig   nicht   besonders    diese   Tiinzo    vor-  g 

langt    hatte,    geht    daraus    hervor,    dafi    er   im    Tanzsaal    angelangt    ausruft : 

*  Betas!  Ce  n'est  pas  Id  rna  passion**  Es  war  der  Graf  Horn,  dor  ihn  dazu 
iiberredet  hatte3).  An  anderer  Stelle  beschreibt  FaBinann4)  den  polnischen 
Tanz  bei  der  Hochzeit  des  sachsischen  Kurprinzen   1719: 

*llivo  MajestSit  .  .  .  fflhrten  init  der  Konigin  unter  einer  herrlichen  Music  den 
Ball  ein,  dabey  pohlnisch  getantzt  wurde,  und  Paar  und  Paar  dames  und  cavaliers 
dem  Konige  nachfolgeten.  Vor  dem  Kfinige  giengen  vier  Marschalle  mit  ihren 
Staben,  und  als  solches  eine  halbe  Stunde  gewlihrt,  setzten  sich  allerseits  die 
kOnigl.  Personen  nobfit  deren  Dames  wieder  nieder;  und  forderte  alsdanu  der  k. 
Prinz  dero  Gemahl  zu  einer  Menuet  auf  •  , ,  wie  auch  zugleich  englisch  und  teutsch 
getantzet*. 

Aus  diesor  Beschroibung  schen  wir,  daC  es  sich  noch  urn  ein  en  alten  ge- 
tretenen  Tanz,  wie  er  schon  im  16.  Jahrh.  haufig  vorkommtj  handelt.  Der 
polnische  Tanz  ist  also  noch  1719  ein  langsamer  Gangtanz  ohne  Spriinge, 
Dafi  ein  Menuett  nachher  folgt,  ist  ganz  in  TJbereinstimmung  mit  don 
schwedischen  Handachriften  der  ersten  Jahre  des  18,  Jahrh,5).  Wie  der  Nach- 
tanz  ausgefubrt  wurde,  wisson  wir  noch  nicht. 
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Aus  der  vorhergehenden  ersten  Periode  wiss'en  wir,  daft  die  Hauptpfiege- 
.stiitte  des  polnischen  Taiizes  auflerhalb  Pol  ens  Sachsen  war.  Fiir  die  aweite. 
ItiBt  sich  keine  geographische  Grenze  bestimmen.  Da  er  aber  noch  nicht  in, 
den  Buchem  iibcr  den  Tanz  vorkommt,  muC  wohl  die  Pflege  in  Deutschland 
und  IVankreich  sehr  gering  gewesen  aein.  Mit  Ausnahmo  der  Virg.  Kenata- 
Handscbrift  kehno  icb  nur  den  Code  Milleran,  der  eigentliche  Tanze  aus 
Polen  enthalt.  Im  iibrigen  sind  ea  sehwedische  Quellen,  Die  deutschen  sine! 
nur  »nach  polnischer  Art*  geschrieben.  Da  auch  der  polnische  Namen 
Tamed  polski  beibehalten  wird,  milssen  wir  daraus  schliefleu,  dafi  noch  im 
17.  Jahrh.  Polen  selbst  das  Land  ist,  das  ihn  hauptsilcblich  kultivierte,  und 
alle  anderon  »polnischen  Tiinze*  mehr  oder  weniger.  aus  Polen  direkt  stammen. 
Das  Ballet  polonais  im  Code  Milleran  von  Gnllot  d1  Angers  deutefc  sicherlich 
auf  polnische  Herkuuffc-  Die  Beziehungen  des  Lautenieten  G-allot  zu  Polen 
sind  ja  erweislick  (Eitner).   . 

AuBer  Polen  hat  hauptsachlich  Schwcden  dein  polnischen  Tanz  eine  Heiiri^ 
stiitte  gewahrt  Sehon  1596  in  Stockholm'  bekannt,  ist  er  hundert  Jahre 
spater  noch  haufig  in  den  Tanzbiicbern  zu  finden,  und  mit  dem  Ende  des 
17,  Jahrh.  ist  er  in  die  Schichten  des  niederen  Yolkes  eingedrungen, 

Der  Rhythmus  des  Proportio  war  iiberall:  J]*j  J  J  oder  J7|  J^  j 
(Nebenform:  n  I  J).  AVir  aahen,  daB  dieaer  Rhythmus  sich  ganz  natur- 
lich  und  einfach  aus  dem  Vortanze  herleiten  lieli:  Jjj  Jj  oder  J.  j  J  J* 
Dicse  rhytbmische  Grestalt  des  Nachtanzes  kommt  nun  aber  in  der  zweiten 
Halfte  des  17,  Jahrh,  auch  bei  anderen  Tanzcn  vor.  Ganz  besonders  ist  dies 
der  Pall  bei  einem  spanischen  Tanze,  der  Sardbande,  die  um  das  Jahr  1600 
nach  Deutschland  kam,  Der  Rhythmus  ist  ursprunglich  nur:  j#  JJ  und  j  J, 
wie  z>  B.  bei  M.  Priatorius  {Terpsichore ,  1612)  <)v  In  Mersenne's  Ear- 
monie  imivcrsette7  1636  finden  wir  auch  die  Form: 


t- 


Bald 


J  I  1  N 
aber  verbindet  sich  damit  ein  anderer  Rhythmus:  J  J.  j  T  dor  eine  Beto- 
nung  auf  der  zweiten  Viertelnotk  bat.  .  In  den  Kasseler  Handschriften  aua 
der  Zeit  von  1640 — 1670?  von  Jules  Ec or  cheville  herausgegeben*2),  finden 
■wir  besonders  diese  Form  vertreten.  Die  beiden  Hauptrhythmen  werdeii  in 
der  "Weise  kombiniert,   daB    der   neue 

j 


V 


r 


ziierst   und   nachker  der  alte  kommt: 
Ich    nehme    als    Boispiel    die    Sarabande    S.    60    der 


Kasseler  Sammlung: 


._V- 


*E3 


t=. 


§||feii 


:£zct 


-& 


«* 


usw. 


Der  neue  Rhythmus  nimmt  aber  immer  mehr  iiberhand,  m  dafi  wir  fast 
nur  eine  Betonung  der  zweiten  Viertelnote  bokommen.  Schon  in  der  Kasseler 
Sammlung  steht  iblgende  Sarabandenform  (S.  205): 


sepsis 


;q=5 


P^Fffi 


usw. 


1}  B3hine,  a.  a.  O.    Mus.-Beil.  Nr.  117,  188. 

2)  Vingt  Smlex  d'Qrchcstredu  XVIP  Steele  jranpab  1640-1670.    Paris,  1906. 
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Bald  wird  der  Rhythmus  noch  mehr  markiert,  indem  eine  Achtelpause 
eingesetzt  wird :  J  J  ^  j\  TJni  ein  klassisches  Beispiel  zu  nehmen,  zitiere 
icb  die  bekannte  Almira-Sarabande  von  Handel: 


• 


-I 


P=F 


;HJ— l-kr-fr 


^r»-pH«hr  -£fc££  =£j!9h£  _*z^Es 


Neben  diesen  Rhythmen  kommt   aber  nocb  ein  anderer  anf:  ??    I       Is! 

der   allmiihlicb  zum  featstebenden   Rhythmus   der-  Sarabande    des  18.  Jahrh: 

wird.     Zwei  Beispiele   ans   den    ersten  Jahren   des  Jahrhunderts  mogen  ihn 
reprasentieren: 

Sarabande  de  Mr.  Lemoyne1).    Urn  1700. 

fE3 


■  t 


- 


Sarabande  de  Visee2}.    1716. 


« 


Auflerlich  betrachtet,  weisen  also  Sarabande  und  polniscber  Nachtanz  in 
ihrem  rhythmischen  Schema. eine  gewisse  Ahnlichkeit  auf.  Da  sie  sich  jedoch 
aus  ganz  ungleichen  TJrformen  entwickelt  haben,  so  haben  sie  von  daher  ab- 
weichende  Betonungen  sich  erhalten.  Der  Nachtanz,  der  aus  dem  Schema 
J.  J  J  J  'J!3  J  #)  entstanden  ist  und  seine  erate  Grestalt  in:  f?  '  '  erhielt. 
behalt  auch  in  der  Nebenform :  J^H  J<  J*  eine  foste  Betonung  auf  der  ersten 
Yiertelnote  und  eine  Nebenbetonung  'auf  der  dritten,  wahrend  die  Sarabande 
stets  die  zweite  Viertelnote  betont  mit  einer  Nebenbetonung  auf  der  ersten 
also :  ' 

A 

Polnischer  Tanz:    1.  f\*  f    j*       2. 


—  A 


Sarabande :    1. 


I      i 


t 


2.  f 1*  f  * 


Ld 


< 


c 


■■ 


-.  j 


J 


.^ 


r 


? 


dx 

■ 

Die  dritte  Periode  des  polniscben  Tanzes,  die  Jahro  1730 — 1830  um- 
fassend,  steht  unserer  Zeit  z war  sebr  nabe,  ist  aber  gleicbwohl  sebr  unge- 
niigend  behandelt.  Wir  kSnnen  diese  Zeit  als  die  Bliitezeit  des  Tanzes  be- 
zeichnen,  weil  er  nun  aber  ganz  Europa  verbreitet  ist  und  auch  die  Kunst- 

1)  Tabulaiurc  de  Mrs.  Viste  et  Lemoyne.  Fol.  16.  Ms.  Bibl.  Cons.  Paris,  Die 
Lautenstimmung  ist  die  alte:  a,  e,  h,  g,  d,  A,  G,  S\  E,  D. 

21  Pieces  de  Theorbe  et  de  Lath.     S,  7,     Paris  1716,    Bibl.  Cons;  Park. 
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musik  sebr  beeinfluBt.  .  Seine  scklieflliche  Weltberiibmtbeit  bekommt  der  pol- 
niscbe  Tanz  durch  Cbopin,  der  sozusagen  die  ganze  Kunstperiode  abscblieBt. 

Nur  scbeinbar  sind  es  neue  Tiinze,  die  um  1730  auftreten.  Bei  naberer 
Beobachtung  stellen  sie  sicb  baldals  alte  Bekanntscbaften  heraus.  Um  die 
neue  Pbase  zu  versteben,  miissen  wir  die  allgeineine  Stroinung  im  Kunsttanz 
des  18.  Jabrb.  beobachten.  Die  alte  Form  Vortanz  mit  3STachtanz  verscbwindet 
ganz  vor  selbstandigen  Tanzen  in  nur  einem  TaktmaB.  Das  Bevorzugen  der 
Tiinze'  in  ungeradem  Takt  gebt  in  ein  volliges  tjberwiegen  des  3-Taktes  iiber. 
Die  Tanze  in  geradem  Takt  verschwinden  entweder  vollig  (wie  die  Alle- 
mande)  oder  eie  werden  in  3/4-Takt  versetzt. 

Derselbe  ProzeB  vollziebt  sicb  auch  in  der  Entwicklung  des  polniscben 
Tanzes.  Ursprunglich  ein  Doppeltanz,  aus  einer  Melodie  bestebend,  die  erst 
in  geradem,  dann  in  ungeradem  Takt  auftriit,  werden  allmahlicb  beide  Teile 
individueller  nnd  tracbten.  sicb  voneinander  loszulosen  {Code  Milleran).  Um 
1730  endlicb  sind  beide  reif  genug,  um  eine  vSllige  Trennnng  ertragen  zu 
konnen.  Der  Nachtanz  brauchte  dabei  als  Tanz  im  3/4-Takt  nicbt  veriindert 
zu  werden  und  wnrde  daber  aucb  obne  weiteres  beibebalten.  Ein  Beispiel 
hierfur  gibtdie  Air-  m  Polotiaise  in  der  »Singenden  Muse  an  der  Pleifle*,: 
1736: 


Secbzig  Jabre  sp'ater,  am  Ende  des  Jabrhunderts,  klingt  sie  noch1): 


Der  Yortanz  aber  wurde,  weil  er  im  Sinne  der  Zeit  zu  scbwerfallig  war, 
veriindert.  Denn  auch  wenn  man  inn  als  getretenen  Tanz  beibebalten  wollte; 
duldete  man  den  */4  oder  C-Takt  nicbt,  sondern  wollte  eine  3/4-Eorm  haben. 


Es  ging 


^a  exx.e  aber  nicbt  an,  dazu  einfacb  die  Ebythmik  des  Nacbtanzes  zu  iiber- 
nebmen;  denn  der  wurde  ja  gesprungen  ausgefuhrt.  So  gelangte  man  zu 
einer  Miscbung  der  beiden  Eormen  und  dadurch  zur  »neuen«  Polonaise. 

Wir  konnen  diese  Entwicklung  der  Polonaise  ganz  genau  in  drei  scbwe- 
discben  Handscbriften  der  Zeit  1710—1725  verfolgen.  Die  erste  aus  Bibl. 
Ups  I  M  110  f»Ternstedt-Ms.«)  entb'alt  sechs  »Polonesse*,  wovon  eimge 
datiert'sind  (S.  30  :  1711;  S.  52  :  1712;  S.  33  u.  48  :  1722;  S.  58  :  1725). 
Die  zwei  anderen  sind  aus  der  Bibliotbek  Kalmar.  Die  eme  von  diesen 
tragt  auf  dem  Deckel  di«  Initiale  »H.  M.  L.«  und  ist  1715  datiert*).  Die 
meisten    Stiicke    Sind    wobl   um    17.10   eingetragen.      Nacb    fun*    Menuetten 

1 


1)  Bohine,  a.  a,  0.    Mus^BeiL  Nr.  267. 

2)  BibL  Kalmar,    Musik-Handschr.  Nr.  8. 

s,  d.  ma.   xu. 


- 
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treffen  wir  hier  zwei  Polcmess.     Die   zweite  Handschrift  bekundet  ihre  Her- 
kunft  durch  die  Eintragung  auf  der  ersten  Seitc   »  Matthias  Sihrius  Svmonis 
Stockholm^  d.  29,  Mariii  1721* x).     Sie  ist  wohl  einige  Jahre  vorljer  enfcsfcauden! 
Zasammen   mit   Menuetten    und    anderen    Tiinzen   stehea   hier   nicht  weniger 
als  13  Pqloriessen. 

Iin  gauzen  haben  wir  also  hier  21  Folonaisen  aus  der  Ubergangszeit,  doch 
sind  einige  Tanze  der  Ternstedt-Handschr.  mit  Kalmar  4  a  gemeinsam. 
Samtliche  >stehen  im  s/^T&kt  Die  meisten  sincl  typische  Nachtanze  der  alteu 
Form,  doch  zeigen  sie  eine  besondere  Vorliebe  der  Rhythmeu : 

und 


s  /  rr\ 


*  d  4  0 


Als  Beispiele  fiige  icli  drei  Polonaisen  der  TTpsala-Handschrift  zu: 


S.  52.     >1712.    22.  Sepfct     (Vergl.  Kalmar  4a  fol.  63,   wo  der  Rhythmus  etwas 
verandert  ist.) 


Kalmar  4a; 


pr\  j  pn  pn  sn  n  i 

4  *  *  &     044444404      0.0  & 


8.48.     .1722    1  Nov.. 


I^^^^S^^i^il^^i 


g=q=5Szzj 


S.  42.     »1722.    12.  Martii.c 


1)  Bibl.  Kalmar.     Muaik- Hands chr.  Nr.  4  a. 
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3^Bbr 


S3*'  frn* 


*/ 


Vergl.  aufierdem  zwei  Polonaiaen  aua  Kalinar  4  a  von  Ad.  Lindgren, 
Contr.  a  l'Hist.    de   la   Polonaise   S.  219 f.,   wo  '  doch   die   erste   in   3/4-Takt 

stehen  soil.  . 

Den  getretenen  Tanzen  war,  wie  wir  sahen,  voin  Anfang  an  die  .figu- 
ration der  Melodie  eigen,  wahrend  die  gesprungonen  Tanze  auf  alles  kolo- 
ristische  Beiwerk  verzichteten.  Beliebte  koloristiache  Figuren  waren  Seeh- 
zehntcl.  Ica  nehme  als  Beispiel  Takte  4  und  5.  der  Chorea  Polonia  der 
Hen  ata-Handschrift : 


und   verweise   aulierdom   auf  die   Schlufltakte   des  S.  509  f.   zitierteu  Tanzes 
und  die  S.  510  mitgeteilto  Figuration  einea  anderen  Stuckes.  "     . 

Durch  Beibehalten  dieser  Figuration  konnte  man  also  dem  umgebildeten 
Vortanz  den  Charakter  eiues  getretenen  Tanzes  bewahren.  An  der  folgenden 
Stelle  der  Koaciusko-Polonaiao  wird  man  sogleich  finden,  daB  es  die  alte 
Figuration  ist: 


t=t=t£ 


a 


if 


»- 


... 

Eine  solche   melodische  TJinschreibung  ware  in  dem  alten  Nachtauze  un- 
moglich  gewcsen,  wahrend  sie  im  Yortanz  ganz  zu  Hauae  war. 

Ein  anderes  Mittel  bestand  in  der  tTmgehung  der  punktierten  Note,  be- 

sonders  in  den  Anfangstakten :   ( JJ  J"J  |  J.  J*j    $*:     In   den  alten  Formen 

wurden  am  hliufigsten  zwei  Sechzebntel  eingesetzt   (J"^  Jj)-     ^  3A"Takt 

modifiziert  sich  demgeinafi  der  Rhythmus  in  JJ^  J    J    oder  JJJ  /}   fj,: 

h     — |— — t    I     I      Eine  Polonaise   aus   der   »Singenden  Muse*    1736   sieht 

"u"       4  m  d  *  m    * 

so. '  aus : 


UBW. 


' 


S^tSP^« 
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Eine  schwedische  Polonaise  aus  deraelben  Zeit1)  lautet; 


■■;.■ 


ptinrpc?=£=p^^ 


1 


Die  Scbluflfiguren,  die  wir  tier  iin  4.,  8.  und  14.  Takte  finden,  werden  oft 
als.  besonders  typisch  fur  die  »neue«  Polonaise  bezeichnet.  Sie  finden  sich 
aber  in  nitee  bereits  vorher,  wie  die  TJbersicht  einiger  Schluflfolgen  aus  dem 
17.  Jahrh.  erweist: 


1.  Waisselius  1592.     2.  Normiger  1598. 


3.  Chilesotti  c.  1600. 


'. 


4.  ibid. 


- 


■ 


5.  Virg.  Renata  c.  1640. 


6.  M0hlra.-Djurcl.  c.  1670. 

■  ■■■■! ''  P-^ — -j — 


•7.  Finspang  c  1600..: 

i 


Dafl  die  Polonaise  trotz  der  Figuration  ibrer  Melodie  sich  gleichwohl 
nicbt  vom  Nachtanze  loslosen  konnte,  zeigen  die  Pplonaisen  des  18.  und 
19.  Jahrh.  deutlicb  genug.     In  der  Kosciusko-Polonaise  heifit  es  : 


J 


^^^m 


zrp: 


■ 


Oder  in   »Todten-Polonaise«  .von  Oginski: 


■ 


- 


I         I 


■    t     :,■ 


- 


±=a 


i 


A; 


m 


Je  mebr  wir  uns  dem  19.  Jabrb.  nahern,  urn  so   haufiger  werden  solche- 
Rbythinen  des  alten  Nachtanzes.    Von  den  Beispielen,  die  Starczewski  {S.  689 ff.) 

1)  Bibl.  Upsala.  .  I.  M.  Caps.  11a.    Fol.  4.    Etwa  1730  enfcstanden. 
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bringt,  haben  niclit  wenige  den  Nachtanztypus.  Diese  Misch'umg  der  beiden 
TanzV  ist .  ganz  charakteristisch,  und  es  hilft  nichts,  dafi  Starczewski  (8.  692} 
Chopin  davon  reinwasohen  will,  daB  er  die  beiden  Tiinze  einander  jihnlich  be- 
handelt  habe :  " 

»DaG  er  (Chopin)  oft  phantasierte,  das  is t  wahr,  dafi  er  aber  die  Polonaise 
nicht  polonaisen-,  sondern  mazurkenartig  behandelt;babe,.  kann  nur  .der  sagen,  der 
nicbt,  genau.  weiB,  was  Mazurka  ist«.  ' 

Die  alte  •  zweiteilige  Form  des  polnischen  Tanzes  tritt  uns  noch  ani.Ende 
des  18.  Jahrh.  entgegen,  indem  nicht  selten  ein  Trio  der, Polonaise  beigefiigt 
ird.  Das  Trio  wird  dabei  ganz  regelmafiig  in  der  alten  Nachtanzform  behandelt. 

DaB  die  Polonaise  in  3/rTftkt  eine  neue  Fprin  sei>  scheint  mir  al?°  Til0^t 
.htig.  Warum  behielt  sie  den  alten  Namen,  wenn  sie  so.  vollig  neu 
war?  Icb  habe  nicbts  Neues  gefimdan,  nur  eine  ganz  folgerichtige  Weiter- 
entwickbing.  Es  iat  die  alte  Form,  in  Dreitakt  versetzt  mit  den  Rliythraen 
des  alten  Nachtanzes  gemischt.  , 

Der   Nachtanz    hatte    vorher    keinen  eigenen   Namen  gebabt.      Jetzt  lm 
18  Jahrh.  bekommt  er  bald  die  Bezeichnung   .Mazurka*.    Bohme  sagt,  dafi 
zur  Zeit  Konig  Augusts  III.  (1733-63)  die  Mazurka  als  Gesellschaftstanz  von 
Polen  aus  nach  Dresden  kam  und  sich  von  dort  » mit  veriindertem  Charakter 
iiber    fast    ganz   Europa*     verbreitete «).'     Der    Name    soil    aus    Mittelpolen 
(Maxowsze  oder  Maxurim)  stammen,   und  es  liegt  etwas  ganz  glaubwurdiges 
hierin,  da  wir  ja  achon  vorber  wissen,  dafi  der  polniscbe  Tanz  wahrend  des 
Kanzen  17.  Jahrh.  in  Polen  gepflsgt  wurde;  und  dafi  der  Nachtanz  besonders 
beliebt  war,    darauf  deutet  Gallot's  Ballet  polonais.     Als  die  Mazurka  nach 
Deutscbland  kam,   war  sie   also  keine  unbekannte  Form,  denn  es  waren  ja 
schon    1650   Melodien    »nach    polmscher  Art*    geachrieben,    und   sicberlich 
starben   die  polnischen  Tiinze  in  Deutschland  nicbt  aus.     Dafi  die  Mazurka 
von  Anfang  an  nicht  ein  selbstandiger  Tanz  war,   sondern  sich  nur  allmah- 
lich  aus-  dom  Vortanze  entwickelte,  mufi  als  festgestellt  gelten.    Eine  Combi- 
nation   zweier   verschiedener   polnischer  Tiinze   zu    einem   urn   1640   ist  ganz 
unmbglich   anzunehmen,    denn   der  Nachtanz  .schmiegte  sich  j a  sowohl  melq- 
disch  als  rhythmiach  ganz  dem  Yortanze  an..    Warum  sollte  der  Nachtanz-  so 
folgerichtig  das  ganze.    17.  Jahrh.   hindurch  die  Melodie.  des  V.ortan.zes  bein 
bebalten,  wenn  er  vom  Anfang  an  selbstandig  war?     Man  konnte  vielleicht 
schliefiUch   einwenden,   dafi   der  Nachtanz  im  18.  Jahrh.   in  die    ihm   naher 
stehende  Mazurka,   die  aus  Polen  kam,   aufging. .    Die  Mazurka  miifite  dann 
im  18.  Jabrh.  von  Polen  aus  nach  Deutschland  gewandert  sein-  und  da  eine 
ganz    ahnliche   Form   vorgefunden  haben.     Ein  so  seltenes  Begegnen   zweier 
Zwillingsformen    ware    ganz   sicher  in    den    T.anzbuchern    des    18.  Jahrh.    zu 
konstatieren,  aber  man  schaut  sich  danacb  vergebens  um. 

Es  wird  wohl  am  richtigsten  anzunehmen  sein,  dafi  der  zweiteilige  Tanz,.,  der 
aus  Polen  stammte  und.  in  Polen  ausgebildet  wurde,  unter  Einwirkung  der 
Kunsttanze  in  Deutschland  allmiihlich  sich  verzweigte,  und  schliefihcb  daraus 
zwei  Tiinze  entstanden,  die  auch  in  Polen  weitergepflegt  und  in  Deutsch- 
land im  18.  Jabrh.  kiinstlerisch  ausgebildet  wurden.  ; 
Auch  choreogr'apbisch  deutet  alles  darauf  bin,  dafi  die  Polonaise  und  die 
Mazurka  einander  nahe  verwandt  sind.  Starczewski  sagt  von  der  Polonaise 
(S.  689),  dafi  sie  bei  Krakau  zu  den  Hochzeiten  als  Vortanz  dient. 


.*• 


1)  a.  a.  0.,  S.  223. 


1 


! 
i 


i.  692):  .  ■ 


»Am  Anfang  spazieren  alio  Tiinzer,  ein  Paar  hinter  dem  anderen  wie  bei  der 
Polonaise,  aber  viel  sehneller,  urn  das  Zimmer  herum  tanzend*. 

Also:  die  Polonaise  ist  in  Krakau  Vortanz,  die  Mazurka  SFachtanz,  nnd 
uberall  in  Polen  wird  die  Mazurka  mit  einem  Spazieren  wie  bei  der  Polonaise 
begonnen. 

Als  Itesultat  dieser  Untersuchung  darf  also  folgendes  gelten:  Die  pol- 
nischen  Tanze,  Polonaise  and  Mazurka,  aind  aus  einer  Wurzel,  dem  alten 
>poImschen  Tanz«  entstanden.    Ihre  Greschichte  zergliedert  sich  in  drei  Teile: 

I.  1590—1630:  Die  Ausbildung  des  Vortanzes  in  geradem  Takt. 
n.   1630—1730:  Die  Ausbildung  des  Nachtanzea  in  ungeradem  Takt 
HI.  1730—1830:  Die   Trennung    der   beiden   Tanze,    das   Ubergehen 
des  Nachtanzes  in  die  Mazurka  und  die  Umbildung  dea  Vortanzes 
in  ungeraden  Takt,  wodurch  die  moderne  Polonaise  entsteht. 

Gegenftber  den  Porschern,  die  da  behaupten,  dafi  die  Polonaise  nicht 
pojmsch  ist,  miissen  wir  also  betonen,  daC  sie  gleichwobl  ursprunglich  ein 
polniscber  Nationaltanz  war.  Gegenuber  der  Meinung,  dafi  aie  aus  einetn 
Volkstanz  entstanden  ist,  vertroton  wir  ihre  hofischc  Herkunft,  da  dor  ein- 
fache  Tanz  des  16.  Jahrfa.  mit  seinem  langsamen  Takt  dem  Volk  kaum  sehr 
vertraut  sem  konnte.  Seitlich  ist  also  die  Polonaise  bis  1585  zuriickzu- 
datieren,  die  Mazurka  bis  1640. 


*  *  *  4     4  4  4  4     4  4  4  4 
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_       >Jhr  folgt,  wenn  die  Stimmung  erregter  wird,   der  Mazur  oder  der  Kujawtak 
jenach  der  Gegend*.  -  ..,       '  J  • 

Von  der  Mazur  heifit  es  (8.  692): 
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IV.  J 

Die  scbwedische  JPolska. 

Wahrend  die  polnischen  Tanze  ihren  Siegeszug  dureh  Europa  machten, 
drangcn  die  schwedisohen  Polonaisen  immer  tiefer  und  tiefer  ins  Volk  Die 
Literatur  des  18.  Jahrh.  kann  kaum  eine  Tanzmelodie  nennen,  ohne  inn  mit 
dem  Namen  polska  zu  belegen,  und  im  Anfang  des  19.  Jahrh.  stent  die 
ganze  instrumentale  Volksmusik  unter  ihrem  Zeichen.  Der  Name  ist  ent- 
weder  pohka  oder  pobJce  dans.  Als  man  nun  nach  dem  nationalen  ITreigen- 
tnm  forschte,  fand  man  dieses  in  der  Musik  der  Pokken.  So  wie  jetzt  hatten 
sie  schon  seit  den  iiltesten  Zeiten  geklungen.  , 

Allmahlich  wurde  es  aber  klar,  dafi  nicht  alle  Polsken  einander  gliehen  | 

sondern  mehrere  Forraen  aufwiesen.     Der  erste,  der  eine  Einteilung  derselbeii 
versucht,  ist  J.  Bagge,  der  drei  Formen  bespricht1): 

»I  Die  allgemeinsten,  besonders  in  den  Provinzen  Dalarne  (Dalekarlien),  Norr- 
land  und  im  Malarthal:     ("3    fl    FS  I    H    I  1       oder   I     |T    i"3  I     !      i"3  \-3 

m.4  4,4  4.4   I    *.4  0  X  0        .•  4-4   I   4     4.4  4.4 

II.   In  Ostergotland,  Gotland,  Sm&land  und  in  den  sfldlicheren  Provinzen: 

t  * 

"^    '    '  rrn  ******    °det  j 
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111.    Vorzugsweisc  in  Warmland  und  W&stergotland: 


I 


0    0    0    0 

3       ^3 


\\    \    !    "    i    l 
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oder 


'    <i  Jj    ! 

3       wk 


oder 
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Das  hciBt:  .  - 

L    Die  langsameren,  in  punktirten  Achteln,  kommen  m  ganz  Schweden  nnier 

verschiedenen  Namen  vor:  Langpolska,  Hamburska  usw.  p 

It  Die  Sechzelmtel-TJtazc  -  -  i  Diese  kamen  ebemals  auch  in  tfppland  und  im 

mittleren  Schweden  vor. 

lit.  Triolen-Tanze,  Warmlcmdspolskor,  von  Wikmland  aus  nach  Norwegen  dber- 

gegangen** 

Adolf  Lin dgren  befaBte  sich  als  zweiter  mit  der  niiheren  TJntersuchung 
dieser  Formen1).  Zunachst  scheidet  er  die  Triolentilnze  aus,  weil  sie  nichts 
anders  als  norwegisohe  Springtanze  sind;  sodann  berichtigt  er  betrcffs  der 
beiden  ubrigen  Tormen  die  Angabe,  dafi  die  erste  Form  langaamer  ware, 
eher  doch  viel  rascher  als  die  Sechzehntel-TBnze  getanzt  wttrde  (3.  2),  Als 
Typns  des  Tanzes  mit  punktierten  Achteln  (Bamburska}  meint  Lxndgren  die 
bekannte  Ncickms  polska: 


^^^^E^^^J 


U8W. 


- 


Nachdeni  er  endlich  die  zweite  Form,  den  Sechzehntel-Tanz,  besprochen 
hat,  kommt  er  zu  dem  Eesultat,  daB  diese  nicht  anderes  ist  als  die  .Polonaise 
des  18.  Jahrh.     Scbon  in  einer  Hnndschrift  ans  dem  Jahre  1762  ist  sie  als 

Volkstanz  voll  auagebildet2). 

Tiber  die  Hamburska  (die  erste  Form  bei  Bagge)  iluBert  er  sich  nur  ganz 

kurz:    »Mit    der    Polonaisepolska    hat    sie    weder    in   der  Melodie   noch   im 

Bhythmus    etwas    gemeinsam.*      DaB   der  Name   derselbe   war,    will   er  nur 

daraus   erklaren,   daB   die  Polonaisepolska  so   beliebt  war.     »Dooh   — -   erne 

Vereinigung  laBt  sich  trotz  allem  denken.     Zu  einer  ausfuhrlichen  Polonaise 

pflegt  sich  nicht  selten  ein  Trio  zu  gcsellen,  das  raehr  einer  Mazurka  ahnlich 

ist  Die  Hamburska  ist  oft  einer  Mazurka  sehr  ahnlich,  ebenso   klmgen 

die  Mazurken   Chopin's   uns  ganz   bekannt,    als   ob  sie  Hambursken  waren.« 

Doch   will   er  sie   nicht  als  Mazurken   anerkennen,    weil  sie  zuviel  mit   den 

alten  Kundtanzen  und  norwegischen  Springtanzmelodicn  gemein  haben  (S.  24). 

Jedoch:  muB  er  gestehen,  daB  auch  die  Rundtanzmclodien  oft  wie  Mazurken 

aussehen:    »Eine  Einwirkung  der  Mazurka  ware  wohl  moglich,  doch  mttssen 

es  altere  Formon  sein,  als  die  Mazurkas,   die  wir  aus  dem  18,  Jahrh.  kenneu* 

(S.  25).     Trotzdem  gelangt   er  zu    dem    Schlufiresultat ,   daB   die  Hamburska 

schwedisches  Rationale igentum  ist  (S.  26). 

Es  scheint  mir  aus  der  TJntersuchung  Lindgren's  ganz  klar  hervorzugehen, 
daB  wir  in  den  schwedischen  Polsken  {Hamburska  Und  Sechzehnteltanzej  die" 
beiden  polnischen  Tanze  Polonaise  und  Mazurka  zu  sehen  haben.  Beide 
haben  ursprunglich  denselben  Namcn:  polsJca,  polskc  dans*),  beide  werden  von 

1)  Om  polskemehdiernas  harkomst.     Sv.  Land  sin.  XII,  5.    190o. 

2)  Anffefiihtt  in  A.  G.  Rosenberg,  160  svmska  danspolskor. 

3)  Man  vergleiche  dies  mit  dem  polnischen  Stamen:  temee  polskt  (polmschet 
Tanz),  der  noch  ganz  allgemein  in  Polen  die  Polonaise  uczeichnet. 
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dem  Volke  noch  als  nur  zwei  verschiedene  Arten  desselben  Tanzes  empfuhden 
der  bechzeknteltanz   als   die    langsame  Form'},   die   Bamburska  als   die  leb- 

naitere, 

Wie  unsere  TJntersuchung  gezeigt  hat,  waren  die  polnischen  Tanze  schon 
im  17.  Jahrh.  m  Schweden  wohl  bekannt,  und  sowohl  Vor-  als'  Nachtanz 
pflegte  urn  1700  das  Volk.  Wahrend  die  eigentliche  Polonaise  in  V*-Takt 
erst  ca.    1730  ganz   ausgebildet   war,   kann   die  Mazurka  mit  dem  Nachtanz 

S°?jr   UDi/640   alS   fertig  ffelten-     "Wenn  al?°-«asere  Bamburska  an  einige 
»altere«  Mazurken  erinuern,    ist  das  ganz  naturlich,  eben  veil  die  Mazurka 

als    Voikstanz  friiher    reif  war  und    daher    ganz    sicher  schon .  urn   1700    die 
Volksmusik  in  Polen  und  Schweden  beeinflussen  konnte. 

Lindgren  erwahnt  auch  die  alten  mit  einer  gesungenen  Weise  versehenen 

Kundtanze.    Er  findet  etwas  Mazurkenahnliches  in  ihnen,  doch  will  erdiese 

Tanze  noch  erheblich  alter  einschateen.     Die  schwedischen  Rundtanze  werden 

textlich  und  musikalisch  von  Richard  Steffen  beleuchtet^    Da  er  teilweise 

emer  anderen  Meinung  als  Lindgren  ist,  will  ich  hier.  seine  Auffassung  an- 

tunren.    Im  Gegensatz  zu  Lindgren,  der  durch  den  Hinweis.auf  die  Mazurka 

die  Hamburska  als    schwedischen   Nationaltanz   etwas    in   Zweifel  zieht,   will 

bteffen  xhr  altes  Ansehen  wieder  herstellen.    Vom  Sechzehnteltanz  bezweifelt 

er    keineswegs    die    Polonaisen-Eigenschaft.      TJm    aber    den    Namen    Polska 

wemgstens   zu   retten,  zeigt  er,   dafl  diese  Bezeichnung  schon  im  17.  Jahrh. 

bekannt  war,   und   dafl  man  '  im  18.  Jahrh.  damit  einen  gesprungenen  Tanz 

meinte,   also   einen   der  Bamburska   ahnlichen  Tanz.     Dadurch  soil  bewiesen 

sein,  daC  eigenthch  nur  die  Bamburska  den  Namen  Polska  verdient,  und  dafi 

dieser  nur  unrichtig  auf  die  Polonaise  ubertragen  ist. 

E.  M.  Arudt,   der  1804   eine  Reise  durch  Schweden   machte,  beschreibt 
•erne  schwedische  Polska  folgenderweise3): 

»Der  schwedische  Bauer  tanzt  in  der  Regel  polniscb,  aber  mit  mancherlei 
vananten  und  Verschrankungen,  die  man  anderswo  nicht  so  kennt,  und  meistens 
mit  scbnellerem  Takt  und  grofierer  Heftigkeit  als  der  teutsche.  In  den  Spriingen 
vollends,  in  den  raschen  Wendungen  und  gewandtem  Werfen  der  Fu6e,  wie  ich 
ea  besonders  in  Norrland  gesehen  habe,  hat  der  Tanz  viel  von  dem  stairischen 
und  tyrohschen  Nationaltanz.  € 

Diese  Beschreibung  der  schwedischen  Polska  {Bamburska),  meine  ich, 
konnte  ebensogut  auf  eine  Mazurka  passen.  Steffen  will  das  aber  nicht  zu- 
geben,  sondern  denkt  nur  an  einen  alten  schwedischen  gesprungenen  Tanz 
-br  findet  dies  dadurch  bekraftigt,  daU  die  Polska  oft  ein  gesungener  Tanz 
ist,  also  don  Rundtanzen  nahesteht.  >Die  Polonaise  ist  ein  Instrumental- 
tanz  die  Polska  aber.  ein  Gresangtanz«  (S.  74).  Dadurch  ware  ihre  schwedische 
Herkunft  gesichert.  Die  altesten  Rundtanze  sind  ganz  kurz,  nur  einstrophig 
und  nach  einer  Melodie  im  Polskarhythmus  gesungen.  Der  alteste  Name 
soU  Lek  (Spiel)  oder  Ldt  (TVeise)  sein,  und  Polska  muiJ  dann  im  17.  Jahrh 
dazu  gekommen  sein;  doch  gibt  uns  Steffen  keine  Auskunft,  warum  der 
Namen  Polska  eben  fur  den  alten  Ldt  gebraucht  wird.  Der  Ldt  soil  ein  ge- 
sprungener  Paartanz  mit  Text  sein.  Steffen  meint  dadurch  Einheit  in  den 
alten  schwedischen  Tanzen  zu  schaffen,  dafi  er  die  Polonaise  als  keine  Polska 

ff^f^lNTath    Ro?«l?1)erg   (a-  a;0;)   Einleitnng)   wurde   die  Polonaisepolsken   vor 
tuntzig  Jahren  viel  langsamer  als  jetzt  (1875)  getanzt. 

2)  Enstrofig  Tiordisk  folidyrik.     Sv.  Landsm.  XVI,  Stockholm  1898, 

6)  Keise  durch  Schweden  am  Jahre  1804s  IU,  3,  234. 
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ausscheidet,  und  nur  die  gesprungenen  Tiinze  als  »eigentliche  Polsken*  aner- 
kennt.  Da  aber  der  alteste  Tanz  gesungen  wurde,  xnu£  er  also  auch  die 
Polska  uiit  deni  Lot  zusammenfallen  dasseu,  um  so  eine  Brucke  zwischen  dem 
uraltesten  gesungenen  Reigentanz  und  der  Polska  zu  pflegen. 

Wenn  der  Name  so  klar  als  nur  irgend  etwas  auf  polnische  Herkunft 
hinweist  und  das  Volk  noch  seinen  Tanz  polske  dans  nennt,  war  urn  soil  man 
donn  niclit  zugestehen,  dafi  er  aus  Polen  hierher  gekoinmen  ist? 

Einheit  ist  nur  dadurch  zu  erzielen,  inde'm  man  anniinint,  daB  Schweden 
wie  die  anderen  Lander  Eur  op  as  einen  gesungenen  Reigentanz  gehabt  bat, 
dfeser  Tanz  dann  allmahlick  in  einen  gesprungenen  Paartanz  tiberging,  der 
im  17.  Jahrh.  den  Rhythmus  dem  Nachtanz  des  polnischen  Tanzes  entlehnte 
und  deshalb  polske  dans  genannt  wurde.  Als  der  Vortanz  des  polnischen 
Tanzes  im  18,  Jahrb,  zur  niodernen  Polonaise  wurde,  iiheraahm  er  teilweise 
diese  Form,  ohne  den  Namen  zu  veriindern,  Der  altere  Tanz  [Harnburska] 
wurde  dann  nacli  den  westlichen  Provinzen  Schwedens  verdrangt,  wahrend 
der"neue  (Polonaise -Polska)  die  osfclichen  behauptete. 
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The  late  W.  S,  Rocks tro  contributed  a  two  column  article  on  "pasticcio" 
Grove's  Dictionary  which  is  a  curious  mixture  of  facts  and  fancy*  Still, 
the  article ,  though  necessarily  brief,  .  is  about  the  most  comprehensive  we 
possess  on  a  musical  gevire  which  flourishes,  as  the  editor  of  the  New  Grove 
happily  adds,  through  the  medium  of  the  "ephemeral  musical  comedies  of 
our  own  day'1,  at  least  in  England  and  America,  It  is  surely  not  asur- 
vival  of  the  fittest,  but  at  any  rate  the  survival  of  a  practice  once  uni- 
versal, indeed  so  universal  that  further  histories  of  opera  are  in  danger  of 
being  inadequate,  unless  some  historian  imposes  on  himself  the  task  of  first 
giving  us  an  adequate  history  of  pasticcio.  This  task  will  be  difficult  and 
laborious ,  but  it  will  also  be  intensely  interesting  to  him  as  a  mere  piece 
of  research  and  by  the  very  oddity  of  the  subject  a  refreshing  incident  to 
historical  literature, 

Rockstro  defines  "pasticcio,  literally  a  pie"  as  "a  species  of  Lyric  Drama 
composed  of  airs,  duets  and  other  movements,  selected  from  different  operas 
and  grouped  together  not  in  accordance  with  their  original  intention,  but 
in  such  a  manner  as  to  provide  a  mixed  audience  with  the  greatest  pos- 
sible number  of  favourite  airs  in  succession",  and  his  definition  is  satis- 
factory   for    ordinary    purposes,    though    anyone    who    has    occupied    himself 
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with  pasticcios  will  miss  the  finer  lines  of  distinction  which  so  often 
compel  us  not  to  dispose  of  an  apparently  very  simple  matter  by  such  a 
sweepingly  one-sided  definition,  However,  it  is  easily  seen  that  a  pasticcio 
may  be  made  up  either  from  different  works  by  one  composer  only,  or  from 
the  works  by  two  or  more  composers,  and  the  more  composors  involved,  the 
more  pronouned  the  pasticcio  character  becomes.  The  first  kind  is  not  of 
much  consequence  in  the  history  of  pasticcio  as  a  genre,  and  furthermore 
Kockstro's  definition  would  not  pass  muster  very  long  if  every  opera  in 
which  a  composer  deliberately  used  material  from  earlier  operas,  were  called  ,-^1 
a  pasticcio.  For  the  history  of  opera  the  second  kind  of  pasticcio  offers 
hardly  any  historical  nuts  to  crack,  if  the  juxtaposition  of  two  or  more  com- 
posers in  one  and  tbe  same  opera  was  contemplated  from  the  beginning  as 
a  mere  matter  of  collaboration.  Rockstro  citing  the  case  of  Mattei,  (first 
act),  Bononcim,  (secoud  act),  and  Haendel,  (third  act),  of  Mucio  Scevola 
1721,  as  "perhaps  the  most  notable  pasticcio  on  record",  bestows  altogether 
too  much  attention  on  such  collaborations  which  one  would  almost  be  justi- 
fied in  not  calling  pasticcios  at  all.  At  any  rate,  such  collaborations  have 
never  been  very  frequent,  comparatively  speaking,  and  in  the  history  of  pastic- 
cio as  a  genre  affecting  the  history  of  operatic  life,  they  will  be  found  to 
be  more  or  less  a  negligible  quantity.  Really  characteristic  of  the  genre  and 
puzzling  are  only  such  pasticcios  which  were  an  opportunistic  afterthought, 
a  mixture  of  heterogeneous  ingredients,  an  operatic  pie,  made  up  of  airs 
from  ■  different  works  by  different  composers,  composed  at  different  times  for 
different  cities,  and  most  pasticcios  are  of  this  description.  If  one  now  con- 
siders that  such  concoctions,  more  frequently  than  not,  retained  the  title  of 
one  of  the  operas  which  contributed  to  the  mixture,  that  no  reference  was 
made   to   the  other   culinary  ingredients,   and   that   gradually  the   practice  of  \ 

thus  mixing  operas  grew  to  extraordinary  proportions,  it  is  clear  that  a 
history  of  pasticcio  is  inevitable  for  an  absolutely  clear  history  of  opera  and 
operatic  life  in  olden  times. 

This  study  is  intended  as  a  concrete  illustration  of  the  thesis  and  an 
opera  has  been  selected  which  in  its  day  was  second  to  none  in  popularity 
and  which  gave  birth  to  a  respectable  number  of  imitations  auch  as  Favart's 
^Ninette  k  la  Cour",  1755,  and  Hiller's  "Lottchen  am  Hofe",  1769,  namely 
Ciampi's  "Bertoldo,  Bertoldino  e  Cacasenno",  or  as  subsequently  better  known 
"Bertoldo  in  (alia)  corte".  The  lexicographers  have  been  quite  profuse  in 
recording  performances  of  this  opera.  Thus  we  find,  Venice,  1747,  Pia- 
cenza, 1750,  Paris  1753,  Milan  1750,  Venice  1749,  Verona  1750,  Piacenza 
1747,  Brunswick  1750,  Bologna  1750,  etc.  It  would  be  sheer  waste  of  time 
to  prove  or  disprove  the  correctness  of  these  dates,  some  of  which  are  simply 
impossible.  They,  merely  serve  here  to  show  what  an  area  Ciampi's  opera 
is  reputed  to  have  covered  and  for  a  biographical  notice  of  Vincenzo  Le- 
grenzio  Ciampi,  (born  at  Piacenza  in  1719),  I  simply  refer  to  the  short  article 
in  Grove  which  is  decidedly  the  best,  whereas  that  in  Eitner  is  about  the 
worst  imaginable.  Ciampi  is  "  not  of  sufficient  importance  to  the  history  of 
opera  as  an  art-form  that  men  with  the  tastes  of  Bent,  Abert  or  Heuss 
should  devote  themselves  to  an  investigation  of  his  career  or  art  (nor  is  he 
statistically  interesting  enough  to  arouse  the  bee-like  industry  of  men  like 
Piovanb"  or  Wotquenne)  and  perhaps  for  my  purposes  it  is  quite  sufficient 
+"  quote  Burney's  several  remarks  on   Ciampi  in  order  to  reach  an  adequate 
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estimate  of  the  merits  of  the  man  ^vhom  recent  research  (by  AVilliam  Bar- 
clay Squire)  has  almost  with  certainty  established  as  the  composer  of  at 
least  one  musical  gem,  "Tre  giorni  son  che  Nina",  usually  attributed  to 
Pergolesi,  Ciampi,  in  the  course  of  his  wanderings,  came  to!  London  with 
a  company  of  Italian  singers  and  is  said  to  have  produced  his  operas  there 
in  person  until  at  least  1762.  So  Biirney,  if  anybody,  had  ample  occasion 
to  become  familiar  with  Ciampi  as  a  composer,  .  He  says  in  his  History,  IV, 
477  under  1762: 

"The  comic  operas  this  -spring  were  Bertoldo  by  Ciampi,  with  Le  nozze  di 
Dorina,  and  La  famiglia  by  CoechL  .Bertoldo  had  been  performed  in  1751  or  1752, 
when  Laschi,  Partici  and  Guadagni  were  here.  The  two  first  airs  in  the  second 
collection  that  were  now  sung  by  Paganini,  are  gay  and  pleasing,  Felton's  ground 
was  introduced,  at  this  time,  in  the  opera  of  Bertoldo,  by  Eberardi,  but  waa  be- 
come too  common  and  vulgar  for  an  opera  audience,  though  sung  by  a  favoui*ite 
performer*' 

and  on  p.  459:  * 

"The  productions  of  Ciampi  strike  me  now  as  they  did  near  forty  years  ago. 
They  are  not  without  merit;  he  had  fire  and  abilities,  but  there  seems  something 
wanting,  or  redundant  in  all  his  compositions-  I  never  saw  one  that  quite  satis- 
fied me,  and  yet  there  are  good  passages  in  many  of  them." 

r' 

and  finally  on  p.  463:  ^  * 

wTho  Didone   of  Ciampi   [1754]  is  the   moat  agreeable  of  all   this  composer's 

serious  operas  that  were  performed  on  our 'stage,  here  he  is  more  frequently  new* 
as  well  as  graceful,  than  formerly/' 

As  stated  above,  it  is  not  worth  while  to  attempt  an  elaborate  analysis 
of  such  dates  on  the  history  of  Ciampi's  Bertoldo  as  are  to  be  found  in  the 
many  books  of  reference,  niore  or  less  inbred.  Only  this  much  deserves  to 
be  stated  here,  that  not  one  of  them,  except  Towers  in  his  opera  dictionary 
mentions  the  original  title  of  Ciampi's  libretto  correctly,  and  Towers,  when 
mentioning  it,  does  not  connect  Ciampi's  name  with  it.  This  original  title 
was  "Bertoldo,  Bertoldino  e  Cacasenno"  and  not  "Bertoldo"  or  "Bertoldo 
in  corte"  or  "Bertoldo  alia  corte".  The  oversight  is  easily  explained  by  a 
reference  to  Wiel's  "I  teatri  musicali  Vcneziani",  1897,  who  enters  under 
1749: 

"Bertoldo,  Bertoldino  e  Cacasenno.    Drama  comic  per  musica,  in  3  atti.    Poesia 
Carlo  Goldoni.     Musica  (?)" 
or  again  by  a  reference  to  Spinelli's  Bibliographia  Goldoniana,  1884: 

"Bertoldo,  Bertoldino  e  Cacasenno  di  Polisseno  Fegejo  [Arcadian  name  ofGol- 

doni]  da  rappreaentarsi  nel  Teatro  Giustiniani  di  S.  Moiafe  il  carnovale  dell*  anno 
1749.— Venezia,  Fenzo,  1749*    p.  60." 

or  finally  to  Salvioli's  Bibliografia"  universale  del  Teatro  drammatico  Italiano, 

1903: 

"Bertoldo,  Bertoldino  e,  Cacasenno,  Dramma  giocoso  per  musica.  Poesia  di 
Polisseno  Fegejo  (Carlo  Goldoni),— Musica  di  diversi  autori. — Da  rappresentarsi  nel 
Teatro  Giustiniani  di  S.  Moisfe  il  carnovale  "deH'anno  1749.— Venezia,  Fenzo,  1749, 

in-8°." 

Questa  fe  probabilemente  la  prima  rappresentasdone  del  melodramma  goldom- 

ano.  .  - 

Lo  stessol    Musica  di   Francesco  Ciampi. — Rap  p.  nel  Teatro    Ducal  e   di  Milan  o 

Tatino  1760.     ■ 
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E  noto  che  i  Ciampi,  -maestri  di  musica,  sono  due:  Francesco  e  Vincdnzo:  Le- 
grenzio,  per  di  piu  :conteinporanei.  Musicarouo  ambidue  lo  steeso  dramma  del 
Goldoni?  Non  ayendo  eott'occhio  i  libretti,  non  posaiamo 'dirlo.  Certo,  nolle  varie 
bibHogtfifie  e  nei  cataloghi  troviamo  riportati  Tuno  e  l'altro  noine.  Musica  di 
Francesco,  dice  il  Ricci,  la  vapprensentazione  di  Bologna  (T.  Formagliari)  del  1750. 
Musica  di  Vincenzo,  dice  il  Did.  Lyrique,  una.ii:appresenfcazione  di  Piacenza  verso 
il  1760  (?),  e  nel  catalogo  N,  39  del  LiepmannssoTin"&  indicato  un  libretto  con  queatq 
titolo  e  con  musica  di  Vincenzo  Ciampi  stempato  a  Bruriswich  nel  1760  (testo 
italiano  e  tedesco),  Non  sappiaino  poi  comprendere  da  dove  rl  Riemann  (Opern 
Handbuch,  759}  abbia  tratto  Tindicazione  di  una  musica  di  Vincenzo  Legrenzio 
Ciampi  sul  Bertoldo  fatta-a  Venezia  nel  1747!  A  Verona  nelNuovo,  Teatra  dietrd 
alia  Rena  fu  data  .una  rappresentazione  del  Bertoldo  di  Goldoni  ma  ignoriamo  con 
quale  musica.  \  s  1  ■ 


>  ;  i.'- 


-  :  ■ 


TMs  naive  accumulation  of '  data  is  rather  badly  digested.  Not  that  I 
deny"  that  Francesco  Ciampi,  too,  may  have'  composed  Goldonfs  libretto,  but 
there  is  absolutely  no  evidence  for  it  and  this  particular  setting  of  GoldonFs 
libretto  which  puzzled  Salvioli  is  so  certainly  not  by  Francesco  as  anything 
can-  be-  certain  in'  this  world*  "Musicarono  ambidue  lo  stesso  drama  del 
G-oldoni";  Salvioli's  own  answer '4s  Vof  some  importance-  for  the  present 
:    "Ntin    avendo   sott'    occhio  '{'libretti".     Coifseauentlv    his    entrv  of 
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purpose;    "JN-bn    avendo   sort'    occhioi.  T libretti".     Consequently    his    entry  of 
Goldoni?   libretto    was    not  based   oh  personal    observation,  but  was  derived 
from    some    unmentioned   source   or,   as    it  looks  J to    me,'  was    compiled  from 
several  and  more,  or  less  inaccurate  sources.      On  the  other  hand,  Wiel  com- 
piled' his    great^  work    generally'  with   the   librettos   before'  him  and  the   cast,  I 
which   he   mentions   according   to   his  industrious  rule,  ''corresponds  with  that 
in  tbe-,Yonice,   1749  libretto,  in   the. Albert  Sohatz  collection  at  the   Library 
of  Congress,  and   since  his  entry  in  no  detail  conflicts -with  this  libretto,  it      ■  i 
follows  that  he  used  a  copy  of  the  same  edition.      This  agrees  with.Spinelli's 
entry  except  as  to   the  words  "di  Polisseno  Fegejo"   which' do  not  appear  on 
our   title-page   but  Spinelli   does   not   claim  to  have  actually  copied  his  title 
from  a  libretto  which  contains  .these  words,  and  they  mayi/or  ,may  not  be  an 
editorial   addition    by    himself  or    his   source.     This    is   more   than   probable, 
since  his  collation   (Venezia,   Fenzo,   1749,   60  p.).  agrees, -with   that   of  our 
libretto,.    Therefore   in   the    absence   of   further   proof  to   the/contrary,   it  is 
fairly    safeto    assume    that   the.  following    represents    the  original    edition    of 
Groldoni's   famous   libretto,    which   the  poet,    to  anticipate,    does  not  mention 
at  all  m   his   memoirs: 

Bertoldo,  Bertoldino  e  Cacasenno.  dramma  coinico  per  musica  da  rappresen- 
tarsi  nelTeatrb  Giustiniano  di  S,  Mois6  il  carnovale  dell1  anno  1749.  (Venezia,  Modesto 
Fenzo,  1749.     60  p.  14.6  em.)" 

The  libretto  is  in  three  acts,  contains  a  preface  and  the  cast,  but  neither 
Goldoni  nor  the  composer  is  mentioned  by  name,  hence,  of  course,  Wiol's 
query  "Musica?" 

In  the  absence  of  any  composer's  name  in  the  Venice,  1749  libretto  — 
a  practice  of  omission  so  exasperatingly .  frequent  in  old  librettos'—  we  would 
presumably  be  farced  to  concede  that  perhaps  Ciampi  did  tfot  compose  the 
music   for  "Bertoldo,   Bertoldino    e    Cacasenno'Y  Yenice,    1749,  but  shortly  \ 

afterwards  composed  an  opera  really  called  from  the  beginning.  "Bertoldo  iu 
{or  alia)  corte".  Fortunately,  such  methodical  scepticism  is  out  of t  place. 
The  Library,  of  Congress  happens  to  possess  the  following  librettos,  all,  re- 
gardless of  minor  differences  (two  of  them  even  down  to  the  preface),  iden- 
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dentieal  with  the  "Bertoldo,  Bertoldino: e  Cacasenno". libretto  iof  1749  and  all 
mentioning  Vimenxd  Lcgrenzio  Ciampi  as  the  composer. of  the  mime.  These  are : 
1      "Bertoldo,  Dramnia.  :comico  per^musica  da  rappresen  tarsi  nel  Teatro  NuoVodi 
Argentina  (Argentina  [Strassburg]  Heitz,  1751).    46  p.  15.cnv;J 

Then  , 

"Bertoldo  in  corte.  Dramma  giocoso  per  musica  da  rapreeentarsi  nel  Teatro 
Bonacosai  da  S..  Stefanp  il  carnovale  dell'. anno  1755  . .  J    (Ferrara,  Gnus.  Rinaldi, 

n.  d.    4.8. p.  14.5  cm.)  > 

A"  n  ■  • 

nd . 

"Bertoldo,  Bertoldino  e  Cacasenno.  Dramma  giocosa  [!]  per  musica  da  rappre- 
sentarsi  nel  Nuovo  Teatro  delP  Opera.-Pantomima  di  Bronsevico"  (n.  i.,  [1750?]  147  p. 
18.5  cm.)  '     .,'         . 

In  tho  latter  the  German  title  "Bertoldus,  Bertoldinus  und  Cacasenmis" 
and  text  face  the  Italian  and  the  libretto  is  clearly' identical  with  the  one 
mentioned  by  Salvioli  as  having  been  listed  in  Liepmannssohn's  catalogue 
no.  .39 ,  indeed,  Mr.  Schatz  .may  have  bought  this  very  copy.  At  any  rate, 
it  is  a  rather  peculiar  coincidence  that  one  of  the  librettos  which  caused 
Salvioli  .to  be  puzzled,  should  turn  out  to  he  the  very  one  which  proves 
beyond  doubt  that ,  Vin cenzo  Legrenzio  Ciampi  was  actually  known  "about 
1750  as  the  composer  of  Goldoni's  "Bertoldo,  Bertoldino  e  Cacasenno." 
Hereafter,  therefore,  his  opera'  should  be  entered  in  histories  and  opera 
dictionaires    under    its    original    title  with    cross   reference  to   its   later   and 

better  known  title!  .    .  f 

Whether'  or  not  Salvioli's  "musica  di  diversi  autori  is  correct,  leaving 
it  still  open  to  what  extent' it  is  correct,  that  will  depend  entirely  on  the 
interpretation  of  the  pertinent,  last  paragraph  in  Goldoni's  preface  which  is 
now  quoted  in  full: 

uAmico  Lettore"' 


vedere,  hon  ragazzo,  come  ando  la  prima  vplta  alia  corte.  ma  in  eta  virile^  ed 
ammogliato,  dicendo  di  lui  l'antore  del  Canto  aeei mo  nono  alia  trigesima  settima 

ottava. 

'  Da  che  moglie  si  prese  e  fatto  aecorte ; 
e  Cacasenno  in  aria  affatto  di  semplice,  e  bacellone.  Per  unir  insieme  questi  tre 
soggetti,  mi  conviene  fare  una  spezie  di  anacronismo,  rispetto  a  Bertoldo,  che  non 
era  vivo  al  tempo  di  Cacasenno  per  quello  fli  leggi  nel  testo  di  Giulio  Cesare  Croce, 
ma  spero  mi  sara  perdonato  dal  benigno  lettore,  come  fu  tollerato  quello  di  Enea 
con  Didone  inventato  con  felicita  da  Virgilio,  e  seguitato  con  tanto  applauso  dal 

celebre  Metastasis  .    . 

Io  ho  concepito  il  desiderio  di  porre  in  Teatro  tutta  la  famigha  delli  Bertoldi, 
onde  ho  con  essi  introdotta  la  Menghina,  moglie  di  Bertoldino,  avendo  laeciata  in 
pace  la  vene  ran  da -Mar  col  fa,  perche  niuna  delle  signore  -donne  avrebbe  avuto 
piacere  di  avere  un  si  fatto  nome,  e  di  far  la  parte  della  nonna  di  Cacasenno. 

Per  salvar  l'nnita  del  luogo,  fingesi  che  il  rfe  Alboino  colla  regina  Ipsicratea 
Bua  consorte  sia  passato  a  villeggiare  sul  suo  real  palazzo  di  Bertagnana,  territorio 
Veronese,  e  patria  delli  Bertoldi,  come  si  legge  nel  Canto  pmno,  ottava  19  dell 
opera  riferita.  - 


530  0.  G.  Sonneck,  Ciampi's  "Bertoldo,  Bertoldino  e  Cacasenno"  etc. 


^ 


■.., 


L'unitk  del'  tempo  h  osservata,  mentre  nel  giro  di  24  ore  pu6  succedere  quanto 
nella  farola  si  rappresenta. 

L'azione  conaiste  nell1  arrivo  delli  Bertoldi  al  Palazzo  del  Rer  e  nei  retorno 
all*  albcrgo  loro. 

L'amore  del  rfe  per"  Menghina  e  l'episodio,  che  li  fa  andare  alia  corte;  le 
gelosie  della  regina  e  di  Aurelia  sua  cognata,  e  l'episodio,  che  li  fa  tornare  alia 
campagna. 

Le  burle,  i  travestimenti,  e  le  scioccherie  di  Cacasenno  sono  inveuzioni  per 

far  ridere,  che  e  Tunico  oggctto  di  simili  componimenti.  Non  mi  sono  pero  ser- 
vitodelle  inezie,  e  puerilita  deacritte  di  Bertoldino,  dal  Croce,  e  di  Cacasenno  dai 
Scaligeri,  sembrandomi  quelle  poco  addattate  alia  propriety  del  Teatro,  ma  ne  ho 
ritrovate  dell1  altre,  ricayate  dal  testo  della  mia  testa,  le  quali  se  non  piaceranno 
non  sari  colpa  degli  eroici  protagoniati,  ma  del  poeta. 

A  proposito  del  poeta?  fa  egli  sua  protesta,  che  le  frasi,  e  le  .parole  poetiche 
non  hanno  a  che  fare  col  cuore  Cristiano;  e  che,  se  ha  fatto  un  cattivo  libro,  in 
dieci  giorni,  non  Tha  aaputo  far  meglio. 

Circa  le  arie,  alcune  sono  flglie  legitime,  e  naturali  del  libro,  alcune  addottafce, 
altre  spurie,  ed  altre  adulterine  per  commodo,  e  compiacimento  de  virtuosi, 
onde  ec." 

In  this  preface,  Goldoni  has  not  mentioned  his  whole  list  of  characters. 
It  follows  here  with  the  original  cast  as  performed  at  Yenice  in   1749. 

Ipsicratea  Regina  ....,,,    ,    .  La  Sig,  Livia  Segantini. 

Alboino  Re  suo  marito    .......  La  Sig.  Anna  Bastiglia. 

Aurelia  Sorella  del  Re.    *.,.*,    .  La  Sig.  Redegonda  Travaglia, 

Erminio  suo  Sposo La  Sig.  Cattarina  Baratti. 

Liaaura  figlia  del  Re  e  della  Regina  La  Sig.  Bassani  d'anni  8, 

Menghina  moglie  di  Bertoldino   *   ..  La  Sig.  Maria  Angiola  Paganini. 

Bertoldo    ...    .    ....    .  \    .    ,   .  U  Sig.  Carlo  Paganini. 

Bertoldino    ..,.-.,,   t    .   .  .   .   \  li  Sig.  Francesco  Carrattoli. 

Cacasenno    .    „   .   . 11  Sig.  Giuseppe  Cosmi. 

If  at  Brunswick  the  king  Alboino  has  become  "II  Conte  della  Roeca, 
ricco  gentil  uoino",  and  the  queen  Ipsicratea  *tK  contessa  Albina,  sua  mo^lie" 
these  are,  as  will  be  shown,  comparatively  insignificant  modifications ,  but 
with  all  the  liberties  taken  in  the  replicas  treated  in  this  essay,  the  Bruns- 
wick, Strassburg  and  Perrara  librettos  are  without  any  doubt  based  on 
Goldoni's  libretto  of  1749,  and  though  many  changes  were  made  in  detail, 
the  dramatic  motive  remained  absolutely  and  most  of  the  plot  practically  the 
same.  Does  the  same  remark  apply  to  the  replica  performed  at  Paris  at  the 
Academie  royale  de  musique  on  November  9,  1753  with  partly  the  same 
singers  (Anna  Tonelli,  Pietro  Man elli, Giuseppe  Cosini,  Francesco  Guerrieri) 
indeed,  one  of  them  having  participated  in  the  original  Venetian  production, 
as  at  Strassburg  in  1761?  Though  the  Paris  libretto  is  not  accessible  to 
me j  the  question  is  easily  answered  because  Dnrey  de  Noinville  in  His 
"Histoire  du  Theatre  de  TAcademie  royale  de  musique  en  Prance"  (2me 
6d.  1757,  v.  1,  pp.  316—318)  practically  allows  us  to  dispense  with  the 
libretto  by  saying: 

"Bertoldo  in  corte.  Bertolde  a  la  Conn  Interm&de  en  deus  actes,  represents 
Is  veudredi  9  novembre  17 oil. 

Acteurs. 

Armire,  veuve  duroiAlboin,  amante  d'Emile  la  demoiselle  Lepri: 

Emile,  successeur  d'Alboin ,    .    ■.  le  sienr  Guerrieri. 

Bertolde.   . i:  ,,   ,  ie  aieur  Manelli* 
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Bertolin,  fils  de  Bertolde .    ,    ,    .    .     le  aieur  Cosinn. 

Babet,  femnie  de  Bertolin la  Dlle  Anne  Tonelli. 

Sans-souci   fils  de  Bertolin  &  de  Babet .   .     la  demoiselle  Catherine  Tonelli. 

La  musique  est  du  aieur  Vincent  Ciampi,  a  laquelle  on  a  ajoute  plusieur3 
ariettes  de  differ  ens  maitres. 

La  scene   est  dans  un  village  du  territoire  de  Verona  ou  6toifc  un  chateau  du 

Roi  Alboin. 

Bertolde  est  un  paysan  qu'Emile  fait  venir  a  la  cour  avec  sa  famille;  ce  prince 
aime  Armire,  &  il  en  est  tendrcment  aime;  mais  lorsqu'il  a  vu  la  charmante  Babet 
il  en  devieot  eperduement  amoureux;  quelque  attention  qu'il  ait  de  cacher  son 
amour  &  la  princesse.  elle  s'en  aper^oit  &  lui  en  fait  de  tendres  reproches,  il  s'en 
defend  le  mieux  qu'il  peut,  maia  les  yeux  d'une  atnante  penfetrent  aisement  les 
sentiments  du  cceiir  de  l'objet  quelle  aime.  Bertolin  est  aussijaloux  de  aa  femme, 
&  il  tronve  tres-mauvais  que  le  prince  veuille  lui  en  couter,  il  a  beau  lui  faire 
dotiner   de   meme  qu'i  Bertolde  de  riches   habits  &  de  l'argent,   &  leur  procurer 


son  amour,  renvoye  Bertolde  &  sa  famille  dans  lcur  village,  &  epouse  Armire. 

Le  poeme  eat  asaez  bien  ecrit,  mais  on  n'a  pu  en  suivre  le  style,  scene  per 
scene:  Taction  offre  d'ailleurs  beaucoup  de  jeu  de  theatre;  presque  toutes  lea 
ariettes  sont  d'une  grande  beaute,  &  Tintermfede  en  general  a  6t6  tres-bien  execute, 
&  bien  suivi  juequ'au  12  fevrier  1764  que  les  musiciens  Italiens  ont  donne  les 
Voyageurs  dont  noua  allons  rapporter  Pextraik" 

If  we  substitute  "Bertolino*  for  "Bertolin ' ,  "Menghina"  for  "Babet", 
"Cacasenno"  for  "Sans-Souci",  "Ipsicratea"  for  "Armire",  if  we  give  Emile 
and  Bertholde  their  Italian  equivalents,  and  if  we  bring  Alboino  back  to 
life,  we  have  a  synopsis  of  the  original  Groldoni  libretto,  which  fits  it  like 
a  glove.  But  how  strange  a  version  wherein  the  uBouffonsrt  killed  off 
Alboino  and  made  Emilio,  his  erstwhile  brother  in  law  and  rather  shameless 
purveyor  of  amorous  pleasures,  successor  to  his  throne  not  only  but  to  the 
love  of  his  faithful  wife.  Verily/-  habent  fata  sua  libelli.  However,  the  pro- 
babilities are,  that  not  one  in  a  thousand  knew  what  odd  change  of  worldly 
conditions  and  relationship  had  befallen  the  characters  in  Goldoni's  libretto, 
and  even  had  this  been  known,  it  certainly  would  not  have  affected  the 
fortunes  of  Ciampi's  opera  at  Paris  of  which  Clement  and  de  Laporte  in 
their  w Anecdotes  Dramatiques",  1775  say,  thus  corroborating  Durey  de 
Noinville's  estimate: 

"La  musique  ;de  cet  intermfede  est  peut-etre  la  plus  brillante,  en  ce  genre, 
quTon  ait  encore  entendue  &  theatre. 

Bertholde  il  la  Cour,  dans  sa  nouveaut£,  attiroit  &,  TOpera  un  trfes-grand  con- 
cours.  Les  Bouffons,  dont  le  depart  etoit  arrete,  donnoient  cette  piece  pour  leurs 
adieux;  comme  elle  plut  presque  6galement  aux  amateurs  des  deux  genres  de 
musique,  la  ville  jugea  1  propos  de  les  retenir  encore  jusqu'd.  Paques  .  .  ." 

It  will  have  been  noticed,  that  both,  the  king  Alboino  and  Erniinia, 
are  iti  Gbldoni's  original  Bertoldo,  Bertoldino  e  Cacasenno  what  the  Germans 
call  "Hosenrollen".  Such  a  proceeding  was  not  at  all  original  with  Goldoni, 
but  perhaps  the  idea  is  not  too  far-fetched  that  he,  whose  fund  of  fun  was 
inexhaustible, ,  wished  to  administer  a  witty  rebuke  to  the  castrati  nuisance 
of  heroic  opera.  Be  this  as  it  may,  it  certainly  must  have  been  ludicrous 
to  hear  a  petticoat  king  make  violent  love  'to  a  peasant  woman,  and  la  queen 
indulge    in   fits   of  jealousy  towards  a  king  whose  voice  alone  was  sufficient 
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betray  the  equality  of  his  Bex  with,  her  own:  This  grotesque  effect  was 
ightened  by  the  fact  that  Erminio  too,  the  king's  confidential  aide  de 
camp  in  his  amorous  escapades,  was  a  woman  and  still  more  /whimsical  was 
the  idea  of  making  this  royal  couple  the  parents  of  an  eight  year  old  child.  * 

Groldoni  had  obviously  introduced  Lisaura  for  a  funny  scene  between  "I 
her  and  Cacasenno.  Neither  she  nor  "'Aurelia'V  contribute  anything  sub- 
stantial to  the  plot  and  it  is  therefore  not  surprising  that  other  theaters 
simply  dropped  these  characters.  At  any  rate,  this  is  true  of  the  performances 
at  Brunswick,  Strassburg  and  Ferrara  as  represented  by  the  librettos  hero 
discussed.  The  elimination  of  these  characters  helped  to  concentrate  the 
interest  on  the  main  dramatic  motive:  The  futile  attempt  of  the  amorous 
king  to  replace  Bertoldino  in  the  affections  of  Menghina.  Of  course,  the 
whole  idea  is  farcical  and  farcically  treated ]  but  then,  Groldoni' s  farces  are 
not  intended  as  problem  plays  which  respect  the  brutal  logic  of  daily  life. 
I  do  not  believe  anybody  in  the  audience  thought  that  Menghina,  in  real 
life,  would  have  returned  from  such  a  court  in  her  status  quo.  Everybody, 
I  presume,  went  home  perfectly  satisfied  as  long  as  the. poet  c{id  not  carry 
his  reckless  flirtation  with  "the  unpardonable  sin"  too  far.  He  could,  with 
impunity,  build  his  two  first  acts  dangerously  near  the  slippery  edge  of 
gross    suggestiveness,    provide^,    he    frustated    the    design    of    the     ''villain" 


....  t 


hJb-   • 


rV;- 


■  l 

i 


1 

:  ■ 


* 


and  in  the  third  act  returned  to  the  accepted  standards  of  propriety.  He 
could,  with  impunity,  play  havoc  with  the  most  sacred  sentiments  of  his 
audience,  provided,  he  did  so  with  genius,  did  not  expect  the  audience  to 
take  his  poetic  escapades  too  seriously  and,  as  it  were,  made  them  see 
themselves  in  the  mirror  held  up  to  their  own  frailties  and  weaknesses,  their 
faces  beaming  with  innocent  pleasure  and  laughter.  This  was  true  not  only 
of  Goldoni  and  the  .Venetians  of  his  time,  it  is  true  of  playwrights  and 
audiences  of  our  own  time,  though  perhaps  with  this  difference  that  nowa- 
days the  suggestiveness  of  low  comedy  partakes  too  much  of  the  raffinement 
of  drapery  and  is  not  naively  frank  enough  to  be  harmless.  A  meagre  plot 
without  much  psychological  development  like  that  of  Goldoni Js  "Bertoldo, 
Bertoldino  and  Cacasenno"  would  to-day  be  considered  top  primitively  silly 
with  its  gay-hearted,  unveiled  attempt  to  amuse  the  audience  at  any  cost, 
in  fact  unfit  for  the  stage  everywhere  except  perhaps  in  Italy  and  especially 
in  Venice,  where  the  Goldonian  spirit  is  still  tenaciously  alive  in  thet 
people. 

If,  as  was  stated  above,  other  theaters  dropped  the  characters  of  "Lisaura" 
and  "Aurelia"  for  the  obvious  purpose  of  dramatic  concentration,  they 
somewhat  spoiled  Goldoni's  libretto,  because  the  slender  plot  really  re- 
quired much  embroidery  in  order  to  at  least  look  substantial.  The  annihila- 
tion of  two  members  of  the  dramatic  family  probably  was  defended  on  the 
practical  grounds  of  overpopulation,  but  this  argument  cannot  apply  to  the 
alterations  which  a  detailed  comparison  of  the  four  librettos  discloses.  These 
alterations,  reap,  differences  beetween  the  four  librettos,  will  catch  the  eye 
best  in  tabular  form*     The  first  lines  of  each  scene  are  given  with  the  first  ) 

line  of  each  aria  in  Italics  on  a  separate  line,  the  words  of  scenes  which 
are  identical  with  those  in  the  1749  libretto  are  not  repeated,  "Where  only 
one  line  without  Italics  appears,  it  means  that  the  respective  scene  contains 
no  aria.  Of  *  course,  where  the  line  reserved  for  the  opening  of  a  scene  is 
occupied  by  a  word  in  Italics,  it  means  that  the  scene  begins  with  an  aria. 
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ou  many  librettos,  so  many  Torsions!  The  alterations  evidently  go  far 
beyond  condensations  necessitated  by  the  elimination  of  "Lisaura*  and 
uAurelia'\  Granted  that  the  plot  has  practically  remained  the  same  in  all 
four  librettos,  yet  the  changes  by  way  of  omission  or  substitution  of  arias 
are  so  numerous  that  the  Strassburg,  Brunswick  and  Ferrara  librettos  must 
be  called  adulterations  of  Goldoni's  original  "Bertoldo,  Bertoldino  e  Cacas- 
senno".  And  these  are  only  three  out  of  many  that  were  published  for 
performance  of  Ciampi's  popular  opera!  I  should  have  liked  to  add  an 
analysis  of  the  libretto  as  used  at  London,  but  unfortunately,  it  is  not 
available  at  the  Library  of  Congress.  Still,  the  conjuncture  is  perfectly 
sound  that  the  liberties  taken  with  Goldoni's  original  were  very  considerable, 
I  base  this  conjecture  on  an  analysis  of 

"The  Favourite  Songs  in  the  Opera  calTd 
Bertoldo  by  Sign.  Ciatnpi. 

London,    Printed  for  I-  Walsh  (n.  d.  L  p.  L,  20,  p.  folj- 

The  volume  contains  six  arias  (inch  duets)  in  skeleton  score,  all  bearing 
Ciampi's  name  and  the  names  of  the  singers,  viz.  nos.  2  and  6  sung  by 
Guadagni,  no.  3  by  Ninetta  de  Hoserman,  nos,  4  and'  5  by  Signora  Mellini 
and  no.  1  as  duet  by  her  and  Guadagni.  Each  aria  is  headed  "Aria  nel 
Bertoldo",  meaning  of  course,  Bertoldo  as  performed  at  London,  but  only 
the  first, 
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Ca  -  ra      sei    tu  il  mio  b  ene 


Ca  -  ro  fradol  -  ci 


pene 
(Duet.) 


appears  in  the  original  Bertoldo  libretto  in  act  II,  bg.  16,     As  to  the  other 
five: 
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Fe 


li  -  ce. 


-  li  -  ce    io 


so  -  no 


__^ 1 — .i 


Un    vol -to        a-ina-bi-lc       for  -  za  a  d'a   -     mar 


3gg5j 


Giu-ra    il    guer-rier 


volta  il  ,  guer-rier       tal  volta 


nor  -  to      bra    -    ma  -  to      del  ven  -  to  a    se 

*  i 


con  -  da 


va  -  ghe  tu  -  e      pu    -    pil  -  le  Doh 
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they  do  not  even  appear  listed  and  cert&imly  not  under  Goldoni  in  Wotquenne*s 
most  useful  though  not  exhaustive  "Zeno,  jVIetastasio  and  Goldoni,  Alpha- 
betisches  Verzeichnis  der  Stticke  in  Versen  aus  ihren  dramatischen  Werken" : 
Nor  are  they  to  he  found'  in  the  Strassburg,  Brunswick  and  Ferrara  librettos : 
Here  then  are  five  versions  of s  the  same  opera  and  all  five  distinctly  and 
remarkably  different !  1 

In  the  "Favourite  Songs31  the  five  arias  which  are  neither  in  the  four 
librettos  here  analised  nor  listed  in  Wotquenne,  all  bear  Ciampi's  name  as  jjjjjgj 
composer  and  we  may  therefore  take  it  for  granted  that  they  were  really 
composed  by  him.  Immediately  the  question  arises,  were  they  interpolated 
in  the  London  "Bertoldo"  from  his  other  operas,  or  were  they  composed  for 
the  occasion?  I  leave  the  question  open,  as  an  exhaustive  answer  is  neither 
possible  for  me  .nor  within  the  scope  of  this  essay.  The  probabilities  are 
that  the  correct  answer  will  lie  half-way  between  the  two  possibilities.  On 
the  other  hand,  it  is  possible,  without  much  effort,  to  trace  with  the; help 
of  Wotquenne's  Verzeichnis7  at  least  a  few  of  the  arias  of  the  Strassburg, 
Brunswick  and  Ferrara  librettos  which  do  not  appear  in  Goldontfa  "Bertoldo, 
Bertoldino  and  Cacasenno"  libretto  of  1749,     Thus 
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"La?  donna  onorata"  (Braunschweig,  Strassburg)  is  from  Goldoni's  "Paese  Cuccagna" 
"Se  vi  guardo  ben"  (Strassburg)  is  from  Goldoni's  "I  tre  Gobbi" 
"Contro  il  destin  che  freme"  (Ferrara)  is  from  Metastasia*s  "Antigono". 
"Se  al  labbro  suo  non  crede"  (Ferrara)  is  from  Goldoni's  "Talismano" 
"Una  donna  come  me"  (Ferrara)  is  from  Goldoni's  "Hondo  della  luua" 
"Semplicetta  Tortorell  a"  (Ferrara)  is 'from  Metastases  "Demetrio'\ 

Again  the  question  arises,  were  these  interpolations  in  the  Strassburg, 
Braunschweig  and  Ferrara  librettos  selected  from  operas  by  Ciampi,   or  were  ,    i 

they  selected  from  the  works  of  other  composers?  The  bibliographical 
sources  for  Ciampi's  activity,  at  least  so  far  as  accessible  to  me,  are  so 
hopelessly  inadequate  that  I  can  only  state  that  Ciampi  is  known  to  have 
composed  of  the  librettos  alluded  to,  Goldoni's  "I  tre  Gobbi"  and  Metastasio's 
"Antigono".  Therefore  the  conjecture  is  at  least  permissible  that  in  Strass- 
burg "Se  vi  guardo  ben"  was  selected  from  Ciampi's  "I  tre  Gobbi"  and  in 
Ferrara  "Contro  il  destin  che  freme"  from  his  setting  of  Motastasio's  "An- 
tigono". -* 

Incidentally  Wotquenne's  Verzeichnis  reveals  the  fact  that  "Ah  che  nel 
dirli  addio"  in  Goldoni's  "Bertoldo,  Bertoldino  e  Cacassenno"  libretto  of 
1749  is  a  parody  of  "Ah  che  nel  dirti  addio"  in  Metastases  **Isaipilen. 
Immediately  now  the  final  paragraph  in  Goldoni's  preface  is  remembered-  - 

"Circa  le  arie,  alcune  aono  figlie  legitime,  e  naturali  del  hbro,  alcune  addotate, 
altre  spurie,  ed  altre  adulterine  per  commodo,  e  compiacimento  de  virtuosi,  onde  ec." 

Clearly,  Goldoni  meant  what  he  said  and.  though  perhaps  at  this  late 
date  the  exact  percentage  of  the  "alcune"  may  not  bo  determined,  there 
can  be  no  doubt  that  Goldoni  borrowed  freely  "dal  testo  della  testa"  of 
other  poets,  otherwise  he  would  hardly  have  considered  it  advisable  to  ..take 
the  reader  into  his  confidence.  Did  Ciampi,  one  is  now  justified  in  asking, 
compose  these  borrowings  anew,  or  did  he  utilize  for  them  the  original 
settings  of  other  composers?  The  question,  I  fear,  will  have  to  remain  open, 
since  Ciampi's  score  of  1749  is  not  known  to  have  been  preserved.  At 
any  rate,  not  even  the  original  "Bertoldo"  libretto  was  Wholly  original,  and 
it  partook  noticeably  of  the  character  of  a  "parody"  as  well  as  of  a  "pasticcio". 
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Presumably  the  "parody" '"feature  did  not  grow  in  the  replicas,-  whereas  it 
was  shown  above  that  the  "pasticcio"  feature  of-  both  text  and-  muslin 
their  lyrical  parts-  expanded  considerably.  For  instance,  of  the  twenty-five 
arias  sung  at  Ferrara,  only  eight  appear  among  the  thirty-three  as  sung -at 
Venice  in  1749!  -How  utterly  misleading  therefore  would  the  statement  in 
the  Ferrara  libretto  of  1755  "La  musica  e  del  Sig.  Vincenzo  Ciampi  be 
to  him,  who-  would  attempt  a  study  of  Ciampi's  opera  from  the  Ferrara 
libretto  alone  (or  score,  if  preserved)!  '  . 

This  concrete  example  surely  illustrates  the  necessity  of  caution  in  basing 
historical  estimates  of  old  Italian  operas  on  one  libretto  or  on  one  score. 
Just  as  likely  as  not  the  historian  will-be -critisising  pro  or  centra a  com- 
poser who  is- not  at  all  responsible  for  the  aria  examined  But,  -it  might 
be  said  Ciampi'3  "Bertoldo"  is  an  exceptional  example  of  the  mania  ot 
interpolation  and  though  perhaps  the  practice  was  in  force  as  regards  lesser 
lights-  the  warning  to  be  cautious  does  not  apply  to  the  men  of  genius  who 
pushed  the  art-form  of  opera  forward,  and  whose  master-works  surely  ^  were 
not  subjected"  to  mutilation.  Against  all  arguments  of  this .kind  I  simply 
refer  to  the  preface  of  Fortunate  Chellen's  "Temistocle?  (Padova  1721), 
libretto  by  Apostolo  Zeno : 

"II  prescnte  Temistoclc  e  on'  azzione,  aeenica  fatta  in  Vienna...  Tanno  1701 
Imusic  by  Ziani]  .  .  .  Queato  adunque  essendosi  dovuto  accommodarsi  rappresentabile 
nT'reatro  Obizzi  di  Padova,  e  stato  eoggetto  alia  dura  necessity  di  aggiunte  di 
nuove  scene;  cambiamenti  di  arie,  ed  acrescimenti  di  mutaziom •  D^nc ja juale 
ogni  Drama  mm  sottoposto,  dopo  la  sua  prima  comparsache  egh  fa  swt  leatrt. .. .- 

Though  by' no  Jmearis  the  only  one  I  found  in  my  libretto  studies,  this 
is  perhaps  the  most  explicit  admission  of  a  pernicious  prance  whi«h  had 
grown  into  a  deliberate  system  since  the  beginning  of  opera  for  aU  students 
of  the  oriffin  of  opera  will  remember,  how  even  in  "La  Dafne" ,  in  Eundice  r 
and  in  "II  Raphnento  di  Cefalo"  traces  of  the  "pasticcio  tendency  are 
recorded  I  do  not  mean  the  more  or  less  legitimate  practice  of  composers 
to  borrow,  aa  for  instance  Haendel  so  often  did,  from  their  own,  older  works 
material  for  new  works,  but  the  practice  to  tear  one  composer  s  opera  asunder 
and  to  patch  it  together  again  with  substitute  arias  from  other  operas,  either 
by  the  same  composer,  or  more  often  from  operas  of  other  composers,  thereby 
causing  an  incongruity  of  style  which  throws  a  very  peculiar  side-light  ,_°n 
the  operatic  life  of  olden  times.  I  know  very  well  that  this  is  still  done 
occasionally  to-day,  especially  in  ephemeral  musical  farces,  and  just  as  in 
former  times  as  a  matter  of  expediency,  but  that  this  expediency  still  has 
the  force  of  a  system,  may  fairly  be  doubted. 

Granted  that  the  system  existed,  what  is  its  explanation.-'  If  we  except 
the  quite  oxcusable  desire  of  managers  to  replace  weak  or  unsuccessful  arias 
of  the  original  score  by  better  or  more  successful  substitutes,  purely  as 
Goldoni  so  nicely  puts  it,  the  "commodo  e  compiacimento  de'  virtuosi.  _ 

Of  late  years  (see  for  instance  "Wiel)  there  have  been  efforts  to  minimize 
the  importance  of  this  subserviency  to  the  singers  and  the  object  .of  this 
historical  flank-movement  has  been  to  defeat  by  all  possible  means  the 
doctrine  that  Italian  opera  of  the  eighteenth  century  was  fast  losing  its 
right  to  be  called  dramma  per  musica.  I  have,  never  .taken  much  stock  in 
this  doctrine,  because  contemporary  evidence,  overwhelmingly  proves  that  the 
poets  and  the  composers  were  deadly  in  earnest  about  the  esthetic  necessity 
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of  opera   being   dramatic   notwithstanding   the    often   indifferent   attitude    of 
(at  least  the  fashionable  part  of)  the  public.     One  need  but  refer  to  Burney 
to  notice  that  mere  voice  and  vocal  technique  were  not  considered  sufficient 
in  a   singer  to  fill  his  part,   unless   merely  a  lyric  part,   by  those  who   fre- 
quented  opera  not   only    as   a  social   function.     Emphaais  is   laid  time  and 
again  m  contemporary  sources,   on  the   singer's    ability    or   nonability  to  act 
hia  part   in    accordance   with   its  dramatic  contents  and  to  underscore   them 
by    "divisions"    of  his   own    invention.      Whether   or   not    the    modern    con- 
ception  of  how  the  dramatic  unity  between  words  and  music  best  be  observed 
.  and   into  what   form    the  whole    should  be   cast   in   order  to  make  of' opera 
truly  a  musical  drama,  tallies  with  the  dramaturgic  ideas  of  by-gone  times 
is    a   totally   different    question.     We   have   seen  Meyerbeer   vilified   beyond 
the   bounds    of  propriety,   yet  I  believe  that  even  he  was  sincerely  striving- 
after   musical  drama,    and   his   contemporaries  believed  him  to  have  accom- 
plished his  purpose.    Prom  the  beginning  of  opera  the  watch-word  has  been 
dramnw   per  inusica,    and  I   do   not   believe   that  Wagner  was   one  particle 
more   m   earnest   about   this   knotty   problem  than  his  predecessors  who  left 
their    mark    on    the    history    of  opera   in    the   seventeenth,    eigtheenth   and 
nineteenth  centuries.     The  difference  of  opinion  has  never  resulted  from  the 
'what  to  do"  but  from  the  "how  to  do  it".     Then  as  now,  many  composers 
had   no   business  writing   operas    because   they   lacked  the   dramatic  instinct 
and  then  as  now  such  composers  were  in  the  majority.     Furthermore,   then 
as   now,    many   composers  would   compose   into    the  hands  of  an  applauding 
multitude  and  place  the  gratitude  of  singers  for  "thankful"  parts  above  the 
esthetic  demands    of  opera  as  an  art-form.     Then  as  now,    many  composers 
were   simply  not   able   to    avoid   the   beaten   path   and    to   evade   what  had 
become  inevitably  stale  by  unimproved  repetition,  but,  I  believe,  it  is  foolish 
to  judge    the    constructive   minority    by   the   inert  and,    to  a  certain  extent, 
destructive  majority. 

Having  thus  expressed  my  firm  conviction  that  opera  was  never  intended  . 
by    real    opera    composers    otherwise  than   as   a  sincere  effort  at  the  solution 
of  the  perplexing  problem  of  musical  drama  and  that  it  is  therefore  eo  ipso 
a  psychological  absurdity  to  think  that  Italian  opera  of  the  eigtheenth  cen- 
tury was   not  intended  to  be  dramatic,   I  nevertheless  take  issue  with  what 
A  called  above  a  recent  historical  flank-movement.     The  history  of  opera  and 
the  history  of  operatic-life  are,  if  not  absolutely  .so,   at  any  rate  largely,  two 
totally  different  things.     A  composer  might  set  out  with  the  best  and  clea- 
rest  of  intentions  to  write  a  perfect  opera,    and  yet  his  efforts  might  come 
to    gnef  through   the    conditions   under  which  his  work  is  to  be  performed. 
In  Italy  very  much  more  than  in  any  other  country  the  system  of  soT-ittura 
exists   and  existed.     Under  this  system  the  impresario  wielded  an  influence, 
against  the   possible   evil   result  of  which  the  composer  was  powerless.     He 
was  simply  a  cog  in  the  complicated  wheel  of  conditions.     Impresarios  ever 
have  been  essentially  men  of  business!    It  is  their  business  to  fill  the  house, 
by   pleasing  the  public.     If  they   can    do  so  by  upholding  strictly  the  pure 
interests    of  art,    they  will   surely   do   so,    but  if  the  preservation  of  artistic 
ideals   means  the    depletion    of  their   purse,   they  will  surely  let  the  artistic 
ideal   go   by   the  wall,    unless   they   are  fascinated  by  the  prospect   of  bank- 
ruptcy.    At   the    bottom   of  the   history   of  operatic  life  is  this  purely  com- 
mercial  problem,    and   at   every   turn    one  will   find   that  it  has  affected  the 
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history  of  opera  as  an  art-fonn.  No  false  esthetic  sentimentality,  no  hypo- 
critical contempt  for  the  plain  facts  of  daily  life  should  blind  even  an 
historian  against  actual  conditions,  against  the  fact  that  opera  is  not  merely 
a  matter  of  art,  but,  as  part  of  the  history  of  operatic  life,  largely  a  matter 
of  art-economics,  and  I  venture  to  say  that  without  this,  perhaps  for  the 
lover  of  art  mortifying  admission,  the  history  of  opera  will  never  be  properly 
understood. 

These  remarks  seem  distant  from  the  main  theme.  They  are  by  no 
means.  Under  the  system  of  scrittura  the  composer  was  engaged  to  compose 
a  certain  libretto  for  performance  at  a  certain  theater.  May  be,  as  some- 
times occurred,  he  had  the  choice  between  several  librettos,  yet,  unless  he 
declined  to  compose  any  of  them,  one  he  had  to  compose,  whether  he  liked 
the  libretto  or  not.  Even  if  it  suited  his  temperament  and  his  individuality 
immensely,  he  was  not  at  liberty  to  compose  freely  without  further  practical 
considerations.  The  public  taste,  the  public  demands  at  Venice  differed  from 
those  at  Naples,  those  at  Naples  from  those  at  Turin,  those  at  Turin  from 
those  at  Rome,  and  so  on.  The  composer  was  supposed  to  adjust  himself 
to  the  taste  of  the  city  for  which  he  received  the  scrittura  and  as  ample 
experience  of  many  years  had  taught  impresarios  and  composers  just  where 
the  dividing  lines  of  taste  lay  {generally  a  matter  of  traditional  usage  more 
than  any  real  difference  in  ability  to  appreciate  inspired  music)  this  task  was 
perhaps  not  difficult  and  not  even  irksome,  since  the  librettos  were  modelled 
on  the  basis  of  these  experiences.  But  this  matter  of  local  taste  brought 
with  it  perplexing  problems,  when  operas,  that  had  been  successful  for 
instance  at  Florence,  were  imported  to  Naples,  Immediately  the  impresario 
became,  as  it  were,  a  tailor  who.  best  as  he  could  with  the  help,  of  the  ac- 
credited  theater  poet  and  composer,  endeavoured  to  give,  to  a  garment  of 
Florentine  style  a  more  Napolitan  cut.  Frequently  the  impresario  make's  no 
mention  in  the  libretto  of  this  procedure,  but  frequently  he  does  either  in 
those  curious,  longwinded,  adulatory  dedications  to  some  potentate  or  person 
of  rank,  or  in  a  notice  to  his  "amico  lettore".  In  every  suoh  case,  of  course, 
the  people,  amongst  whom  the  impresario  has  cast  his  lot,  are  made  to  feel 
that  they,  and  they  only,  possess  the  key  to  the  secrets  of  beauty.  I  have 
come  across  more  than  one  libretto  in  which  an  impudent  flatterer  of  im- 
presario would  justify  his  amputations  of  the  original  with  the  remark  that 
the  "barbarous*  taste  of  Florence  necessitated  a  thorough  revision  of  the 
opera  before  he  could  bring  himself  to  inflict  it  on  the  so  highly  cultivated 
and  perfect  taste  of  Napolitans,  and  trice  versa. 

Perusing,  as  I  have  done  lately,  many  hundreds  of  old  librettos,  one  comes 
to  the  conclusion  that  the  more  insistent  an  impresario  is  on  the  demands 
of  local  taste,  the  more  he  has  deviated  from  the  original.  The  differences 
of  local  taste  surely  existed  and  had  their  basis  partly  in  a  difference .  of 
climatic  temperament,  partly  in  traditions  of  local  usage,  as  the  indifference 
towards  chorusses  or  a  fondness  of  incidental  ballets  or  the  craze  for  sen- 
sational scenic  effects  and  so  on,  but  just  as  certainly  the  insistance  on  the 
demands  of  superior  local  taste  was  merely  a  cloak  to  hide  the  state  of  the 
impresario's  purse.  And  exactly  here  enter  the  singers  who  in  tho  com- 
plicated structure  of  opera  stood  just  as  much  above  the  impresario  as  he 
stood  above  the  composer  and  the  librettist  in  moulding  the  destinies  of 
opera.    If  a  composer  received  the  scrittura^  he  generally  knew  exactly  what 
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the  cast j  as  engaged  by  the.  impresario ,  could  accomplish.  In  a  way  this 
knowledge  strengthened  his  hand,  because  he  would  skilfully  remain  within 
the  vocal  or.  emotional  limitations  of  the  singers  for  whom  he /composed  the 
parts,  and  he  would  not  risk  flights  of  fancy  on  which  the  singers  could 
not  accompany  him  without  inviting  fiasco,  due  to  an  all  too  obvious  con- 
trast between  intention  and  results-  If  it  so  happened  that  the  composer 
had  at  his  disposal  a  great  cast,  he  would  naturally  be  stirred  to  supreme 
efforts  and,  if  it  was  in  him,  could  attempt  extraordinary  things,  thus  carry-  .  i* 

■ing.  opera  a  little  further  in  its  development.  On  the  other  hand,  the  system 
weakened  the  composer's  position,  because  it  frequently  prevented  him- from 
giving  his>  absolutely  best.  Furthermore,  tradition*  had  rigidly  fixed  the 
relative  importance  of  the  several  parts  that  were  supposed  to  make  up  a 
well  constructed,  libretto.  It  was,  for  instance,  part  of  his  business  to  ob- 
serve strictly  the  rule  that,  the  part  of  "the  seconda  donna"  should  not  bo 
more  effective  than  that  of  the  "prima  donnas assoluta"*  To  cope  before-" 
hand  with  the  problem  of  rivalry  and  jealousy  amongst  the  singers,  was 
by  no  means  the  least  -  difficult  part  of  an  opera  composer's;  technique, 
a-  problem  which  a  modern  composer  ■  need  fear  not  nearly  as  much,  Mar- 
cello  in  his  "Teatro  alia  moda"  has  too  cleverly  and  convincingly  shed 
■ihe  brilliant  light  of  his  satire  on.  this  whole  rigid  system  with  its  many 
channels  of  corruption,  silliness,  laziness  and  stagnation,  that  I  need  dwell 
on  it  here  '  at  all.  '  The  composer  simply  had  to  wind  his  tortuous  way  to 
success  handicapped  at  every  turn  by  a  code  of  conduct  set  up  before  him 
by  those,  on  whom  in  the  last  analysis  the  success  of  every  opera  depends, 
namely  the  singers.  In.  brief,  he  lived  in  an  atmosphere  of  compromise^  in 
which  only  the  mere  routiniers  could  breathe  freely.  And  if  this  atmosphere 
of  compromise  hung  like  a.  cloud  over  a  $crithiray  how  much  more  over  a 
replica^  over  which  the  composer  as  a  rule  had  no  control  whatever!  The 
modern  composer,  as  a  rule,  writes 'for  a  normal  but  imaginary  cast,  i.  e. 
endows  the  characters  of  his  opera  with  music  that  primarily  fits  the  cha- 
racters and  is  not  beyond  the  capabilities  of  the  forces  of  not  a  particular, 
but  any  theater,  that  might  accept  the  opera  for  performance.  The  com- 
posers of  Ciampi's  time  very  often  worked  for  a  concrete  cast,  which  might 
or  might  not  be  normal.  Hence  they  wrote  music  primarily  to  fit  the  per- 
sonal vocal  or  other  characteristics  of  certain  singers  who  were  to  interpret 
certain  parts.  If  the  composer  succeeded  in  this  to  the  singer's  satisfaction, 
quite  naturally  the  singer  would  consider  such  parts  as  a  kind  of  personal 
artistic  property,  but  quite  as  naturally  singers  who  were  merely  called  upon 
to  interpret  such-  parts  in  a  replicar  felt  that  the  part  was  not  really  their 
own,  that' they  wore,  as  it  were,  second  hand  clothes  and  that  they  were 
placed  at  a  great  disadvantage  unless  the  music  happend  to  fit  their  own 
vocal  and  other  characteristics.  Since  the  scrithtra  system,  so  to  speak, 
conceded  a  part-ownership  in  an  opera  to  the  singers,  it  was  one  of  the 
logical  consequences  of  the  system  that  in  replicas^  too,  the  music  be  ad~ 
justed  to  the  cast.  An  impresario  therefore  would  riot  and  could  not  under 
this  system  with  its  many  ramifications  into  the  whole  "Opern-Betrieb"  have 
any  scruples  against  modifying  and  altering  a  score  and  its  libretto  in  order 
to  either  cover  up  the  defects  of  his  company  or  to  •  display  its  strength  to 
its  full  advantage.  The  easiest  way  to  do  this  was  exactly  to  substitute  for 
unsuitable   numbers    such  that  either  had  already  made  a  reputation  for  his 
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singers  or,  beiug  newly  composed  for  them,  in  the  same  manner,  ns  a  theater- 
tailor  would  take  their  measure  for  costumes,  which  were  likely  to  fit  them 
and  thereby  please  the  singers  not  only  but  the  public;  .  Inevitably,  therefore, 
the  whole  system  led  to  pasticcio  and  the  more  frankly  a  theatrical  enterprise 
based  its  appeal  to  the  public  on  the  drawing  power  of. "stars"  rather  than 
on  the  operas  themselves,  the  more  openly  the  pasticcio  feature  would  be 
developed  in  all  its  phases.  Nor  does  it  require  much  •  acuten ess  to  see  that 
an  impresario  will  have  to  lean  heavily  on  the  sensational  excellence  of 
voices  per  se  beyond  the  artistic  virtuosity  of  the  happy  possessors  of  these 
voices,  where  the  language  of  opera  is  not  that  of  the- audience. 

In   our  own  times,   New  York  has  been  the  paramount  example  for  this 
axiom,  in  Ciampi's  time  and  long  after  it  "was  London  and  London  in  this." 
respect  still  forms  a  twin-city  with  New  York     It  is  therefore  not^at  all  sur- 
prising that  in  Ciampi's  time  the  principle  of  pasticcio  was  in  fullest  bloom 
at  London  and'  there'  flourished  with  all  the  exuberance  of  an  exotic  plant. 
There  its  last  consequences  were- reached  by  constructing  whole  operas  around 
some  particularly  showy  pieces  in  which  the  great  operatic  stars  of  the  time 
took  a  personal  interest.  It  was  at  London,  that  Walsh  flooded  the  market  with 
«Le  delizie  delle  opere".    His,  Bremncr's  and  the  "Favourite  Songs    published 
by   others  run  into  .the  hundreds  of  volumes,    and  it  is  perfectly  safe  to  say 
that  they  were  not  less  the  "favourite  songs"  of  the  singers  than  they  were 
of  the  Opera-going  public.     To  say'  that ..  every  opera  then  given  at  London 
was  a  pasticcio,  would  be  entirely  too  sweeping  a  statement,  but  how  powerful 
a  feature  of  operatic  life  at  London  the  pasticcio  had  become,  Burney  s  history 
alone  would  prove  abundantly.  Very  few  Italian  operas  of  the  time,  and  London 
heard  a  great  variety  of  the  best  of  them,    and  of  course,  practically  all  in 
Italian,  were    given   there,   just   as   in  Italy,  Germany,    Spain,    or  Portugal, 
without  some  more  or  less  apparent  modifications  of  the  original  score,  resp. 
libretto,    and,    if  we.. may  trust  the  innumerable  "Favourite  Songs     P™ca- 
tions,  their  majority  partook  remarkably  of  the  pasticcio  practice.     The  title 
and  the    dramatic   body   of  the   original    would   generally   be    retained     but 
"per  compiacimento  dei  virtuosi",   the  arias  would  be  taken   from   anywhere 
and   everywhere,    and   to   such   a   degree    as    to   make   retrospective    analysis 
impossible.     Thus,    in    a   standard   libretto   by  Metastasio   he  might  have  to 
share   honors    with  Zeno,  Goldoni,    Stampiglia,   Rossi   and    other  librettists 
and  Gluck,  Ciampi,  Galuppi,  Cocchi,  .Tommelli,  Latilla,  Hiindel  and  several 
more  might  be  pasted  together  for  one  and  the  same  opera. 

It  is  easy  for  us  to  condemn  such  a  barbarous  practice,  but  condemnation 
doe3  not  explain  the  cause,  and  it  is  the  historian's  business  to  find  the  cause 
before  he  condemns,  lest  he  place  the  blame  where  it  does  hot  belong.  A 
history  of  the  pasticcio  has  yet  to  be  written  and  until  it  is  written  the 
history  of  eighteenth  century  opera  can  never  be  made  sufficiently  clear  in 
some  of  its  most  baffling"  aspects.  The  task  will  not  be  an  easy  one  bu£ 
it  will  be  a  fascinating  study  in  manners  and  customs,  and  once  written,  1 
believe,  we  shall  find  that  Peri's  bitter-sweet  complaint  in  his  Eundice 
preface 

'  «Non  dimeno  Giulio  Caccini  (detto  Romano)  il  cui  sommo  valore  e  noto  al 
mondo,  fece  l'aric  d'Euridice,  &  alcune  del  Pastor  ...  ..[etc]  E  questo,  perche 
dovevano  esser  cantate  da  ptrsone  dependent!  da  ltd,  le  quali  Anc  si  leggono  nella 
sua  composta  .  .  ." 
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"...  je  me  contenterai  de  dire  que  le  Theatre  de  la  Foire  a  commence  par  des 
farces  que  les  danseurs  de  corde  m&laient  k  leurs  exercises,  ainsi  que  le  pratiquent 
encore  Nicolet  &  leg  autres  qui,  avec  plus  de  gout  &  d'intelligence,  viendraient  a 
bout  de  la  reaausciter.  On  joua  enauite  des  fragments  de  vieilles  pieces  italiennes 
au  grand  mecontement  des  Comediens  Frar^ais  qui  firent  defendre  aux  Forains  de 
dormer  aucune  Comedie  par  dialogue  ni  par  monologue:  ceux-ci  eurent  recours 
aux  6criteaux  que  cbaque  acteur  pr£aentait  d'abord  aux  yeux  dee  spectateurs;  mais 
comme  la  grosaeur  qu'il  fallait  necessaireuient  donner  aux  caract&res,  les  rendait 
embarrassans  aur  la  scfene,    out  prit  le   parti   de  les  faire  descendre  du  ceintre. 


qui,  en  vertu  de  ses  privileges,  leur  accorda  la  permission  de  chanter.  Le  Sage, 
Fuzelier  &  d'Orneval  eomposferent  aussitat  des  pieces  purement  en  vaudevilles,  & 
le  spectacle  prit  de  ce  moment  le  nom  d'Opdra  comique.  On  mele  peu-a  pres  dela 
prose  ou  des  vers  avec  les  couplets  pour  rnieux  les  lier  ensemble  ou  pour  se  dis- 
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leads  in  a  fairly  straight  direction*  and  on  a  gradually  broadening  path  to 
the  foot-note  of  sweeping  condemnation  in  GoldoniVMemoires  (I  quote  from 
the  French  ed,  of  1787,  v.  3,  p.  363): 

"Les  op6ra-comiques  de  Iff.  Goldoni  ont  parcouru  plusieurs  endroits  de  l'ltalie.. 
L'on  y  a  fait  par-tout  des  •  changements  au  gr£  des  acteurs  &  .des  compositeurs  de 
musique.  Les  imprimeurs  les  ont  pris  ou  ils  out  pu  les  trouver,  &  il  en  a  trfes- 
peu  qui  ressemblent  aux  originaux." 

If  Ciampi's  "Bertoldo, '  Bertoldino  e  Cacasenno"  is  conspicuous  in  the 
history  of  the  Italian  pasticcio,  it  also  holds  a  prominent  place  in  the  history 
of  that  peculiarly  French  type  of  pasticcio,  namely  the  parodie  and  therewith 
becomes  closely  connected  with  the   formative  period  of  opdrorGomique. 

The  history  of  serious,  what  an  English  speaking  public  delights  in  label- 
ling "grand"  French  opera,  cannot  exactly  be  called  fascinating.     The  evolu- 
tional  route    is    too  straight  and  the  subservience  to  the  ballet  too  obvious. 
Quite  different  the  evolution   of  French  opera-comique  (and  comic  opera)  than 
which  there  is  no  more  fascinating  chapter  in  the  history  of  music,   fascinat- 
ing because  it  developed  so  intermittently  by  way  of  curious  obstacles,  ino- 
culations and  odd  evolutional  phases.     To  go  into  details  here  cannot  be  ray 
purpose.     It  will    be   sufficient  to  recall  to  the   reader's    mind  just  a  few  of 
the    points    of  interest  that  make  up  the  historical  landscape.     Thus  he  will 
remember  how  Molifcre  at  the   "Comedie  fran$aise"  came  pretty  near  finding 
his   way    from    "Comedies-ballets"    to    ^comedies-operas",    how  Lully,    jealous 
of  the   privileges    of  the  Academie    royale    de  Musique,    interfered   and  how 
tbus  French  op6ra- comique  received  a  first  check.    Then  the  Comediens  Italiena 
for  the  first  time  lost  their  opportunity,   and  instead  of  profiting  by  Moliftre's 
formative   ^suggestions,   they   ran    more  and  more  to  Harlequinades  and  bur- 
lesques with  a  strong  leaning  towards  real  "parodies  en  vaudevilles"  (Font), 
filled   with,  a    curious    mixture    of   vaudevilles,    parodies,    airs   from   "grand"- 
operas  of  Lully  and  others,   and  airs  made  to  order.     They  were  suppressed 
in   1697    on   account   of   the  "salete"   of  their    productions.     Enters    after    a 
series  of  complications,   "Le  Theatre  de  la  Foire",  with  the  ludicrous  historical 
eorteaux  episode.     In  his   "Histoire  du  Theatre  de  l'Opera  comique",  Paris, 
1769   (t.  1.,  p,5 — 7)  Desboulmiers   has   so    successfully   and  neatly  described 
the  share  of  the   "Theatre  de  la  Foire"   in  the  subsequent  development,  that 

be* better  to  quote  than  to  parody  bim.     He  says:  "■ 
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penser  d'en  faire  de  trop  commens;  car  alors  il  n^eu  etait  pas  ainsi  qu'&  present, 
on  pensait  qu'il  etait  necessaire  de  mettre  dans  chaque  de  Tesprit  ou  du  sentiment. 
Telles  furent  toujours  les  pifeces  de  TOpera  comique,  jusqu'a  ce  qu'il  ait  succombe 
sous  Tefforfc  de  ses  ennemia,  aprfes  en  avoir  toujour  6te  persecute/' 

The  last  sentence  refers  to  Monnet's  reformatory  but  ill-fated  management, 
1743 — 1745.  He  was  too  successful  for  the  ComGdie  Frangaise,  ever  watchful 
of  her  own  prerogatives  and  interests.  The  Comedie  obtained  an  injunction 
against  the  Theatre  de  la  Poire  to  the  effect  that  the  spoken  work  in  whatever 
form  was  there  forbidden.  This  forced  the  management  and  its  playwright 
collaborators,  principally  Favart,  to  fall  back  in  1744  and  1745  on  the  older 
form  of  "comedie  toute  en  vaudevilles"  and  finally,  though  the  manager  of 
the  Academie  de  musique  used  his  influence  to  save  the  undertaking  with 
Favart  as  accredited  playwright  and  regfeseur,  it  was  suppressed  in  1745, 

Parfaict  took  his  preface  almost  verbatim  from  the  preface  of  Le  Sage 
&  d'Orneval's  famous  libretto  collection  "Le  Thfiatre  de  la  Foire,  ou  l'Opfra- 
Comique",  1737,  and  a  foot-note  to  the  first  ecriteaux  libretto  tells  us  how 
the  amusing  subterfuge  was  accomplished: 

"Lea  ^criteaux  6toient  une  espfcce  de  cartouche  de  toile  roulee  sw  un  bftton, 
&  dans  lequel  6fcait  6ciit  en  grofc  caractfere  le  couplet,  avec  le  nom  du  personnage 
qui  aurait  du  le  chanter.  L'ecriteau  descendoit  du  ceintre,  &  6toit  portfi  par  deux 
enfans  habillez  en  amours,  qui  le  tenoient  en  support.  Les  enfans  euspendus  en. 
Pair  par  le  moyen  des  contrepoids,  d^rouloient  Tecriteau;  Torchestre  jouoit  aussi- 
tOt  VniT  du  couplet,  &  donnoifc  le  ton  aux  spectateurs,  qui  chantoicnt  cus-memes 
ce  qu'ils   voyoient  6crit»,  pendant  que  les  acteurs  y  accommodoient  leurs  gestes- 

Le  Sage  and  d'Orneval's  collection  is  arranged  chronologically,  so  that 
it  is  easy  to  study  the  structural  and  other  developments  of  the  librettos. 
They  themselves  have  divided  this  development  into  three  stages,  by  first 
giving,  as  they  put  it,  "trois  par  ecriteaux",  then  ^celles  qui  sont  en  purs 
vaudevilles  chantez  par  les  acteurs  &  enfin  les  pieces  qui  sont  melees  de 
prose*5.  For  chronological  reason?  two  men  did  not  receive  in  the  "Theatre 
de  la  Foire"  collection  of  1737  the  credit  which  is  due  to  them  historically 
as.  the  heirs  and  successors  of  Le  Sage,  Fuzelier  and  d'OrnevaL  The  one  was 
Pannard,  who  brought  a  little  more  morality  into  the  plays — and  that  had 
become  quite  necessary — the  other,  young  Favart,  whose  refined  esprit  became 
necessary  to  keep  the  whole  genre  from  degeneration*  "What  went  without 
saying  in  Le  Sage  and  d'Orneval's  time,  at  least  requires  an  explanatory 
hint  in  our  own  and  that  is,  that  many  of  the  works  performed  at-  the 
Theatres  Forains  were  bona  fide  parodies  not  merely  of  the  plays  given  at 
the  Comedie  Frangaise,  but  of  the  operas  and  ballets  at  the  Academie  royale 
de  musique.  Thus,  for  instance,  Favart's  "Harmonide"  1739,  (one  act  in 
vaudevilles  varied  with  prose  dialogue)  is  a  parodie  of  Royer's  heroic  ballet 
Zaide,  and  Favart,  Laujon  and  Parvi's  "Thes<§e"  (1745,  one  act  entirely 
"en  vaudevilles")  a  parody  of  Lully's  opera.  Thesee  which  had  just  been 
revived*  As  to  the  music,  for  a  long  time  Gilliers  was  the  accredited  com- 
poser and  arranger  of  the  company,  whose  duty  it  was  to  arrange  and  in- 
strumentate  the  vaudevilles,  to  compose  the  ballet  airs  not  only,  but  generally 
also  the  last  vaudeville,  a  function  in  which  no  less  a  master  than  Rameau 
at  times  participated,  who  indeed  at  one  time  was,  the  conductor! 

In  the  meantime  (since  1716)  the  Com<$diens  Italians  had  again  appeared 
on    the   plan.      "We    possess    an    excellent   collection   of  their  repertory  in  the 
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"Nouveau  Th<§Citre  Italien",  1753,  {a  pendant  to  Grherardi's  collection  of  the 
old  Cora  edi  ens  It  aliens),  and  the-  preface  to  the  first  volume  contains  a  fairly 
satisfactory   historical   survey  of  the  new  company's  accomplishments.     Then,  ? 

we  are  told,  they  at  first  performed  only  Italian  pieces  in  Italian,  but,  as 
might  have  been  expected,  the  public  gradually  ceased  to  encourage  ■  the 
undertaking  oxactly  far  this  reason.  To  regain  their  patronage  the  Comediens 
adopted  the  plan  of  distributing  the  argument  of  the  plots  together  with  the 
cast.  This  plan  they  followed  up  with  "le  canevas  italien  &  frangais"  scene  £|.| 
by  scene  so  that  "il  n'y  manquoit  que  la  forme  du  dialogue",  and  then  by  the  "~ 
complete  comedies  of  which  the  French  translations  were  printed  facing  the 
original  Italian,  a  practice,  by  the  way,  necessarily  en  vogue  wherever  Italian 
operas  were  or  are  sung  in  languages  other  than  that  of  the  audience.  At  last, 
having  learned  the  French  language,  the  Comediens  italiens  began  to  add  per- 
formances in  French,  either  translations  of  Italian  works  or  French  works 
written  for  them.  Not  being  able  to  subsist  on  pure  comedy  and  not  being 
allowed  to  compete  with  the  Com6die  fran§aise  and  much  less  with  the  Aca- 
demic royale  de  musique,  quite  automatically  the  Comediens  italiefas  were  forced 
to  intersperse  their  comedies  with  ballet  divertissements  and  the  inevitable 
vaudevilles,  but  qui  to  noticeably  towards  1750  the  musical  features  become 
less  prominent.  Even  with  these  musical  admixtures,  their  comedies  would 
not  have  kept  the  Comediens  italiens  above  water  and  they  were  even 
prudent    enough   to   lay   special   stress    on    parodies  with    or    without   music,  3..J 

Says  the  "Calendrier  des  theatres",   175.1: 

"L'usage   ou  Ton  etait  autrefois  de  faire  les  parodies  de  toutes  lea  tragedies 
ou  des  operas  nouveaux  £tait  encore  pour  eux  d'une  grande  ressource;  le  public 
qui.avait  verse  des  larmes  &  hies  de  Castro  venait  en  foule  les  essuyer  chez  Agnes. 
de  Ghaillot,  et  I'on  venaifc  rire   au  Mauvais  menage   de  ce  qu'on  avait  pleure  chez 
Eerode  et  Mariannine^ 

After  all,  the  parodies  were  only  more  or  less  clever  arrangements  and 
travesties  without  much  opportunity  for  composers  of  operatic  talent  to-  do 
original  work,  therefore,  sterile  so  far' as  the  art-form  of  opera  is  concerned 
and  the  comedies  en  vaudevilles,  either  entirely  so  or  in  prose  mixed  with 
such',  were  but  a  species  of  ballad  opera.  Consequently,  though  perhaps  they. 
were  cleverer  and  more  developed  than  the  .English  ballad  operas,  their  pos- 
sibilities would  very  soon  have  been  exhausted  after  so  many  years  of  in-  J 
breeding.  However,  it  is  futile  to  discuss  what  might  have  happened.  The 
fact  is  that  the  somewhat  barren  field  was  irrigated  from  a  different  source 
and  if  is  therefore  impossible  to  separate  this  influx  of  fresh  suggestions 
from  the  problem.  On  October  4,  1746  the  Comedie  italienne  produced 
Pergolesi's  "La  Serva  Padrona",  of  course  in  Italian,  the  reception,  though 
warm ,  was  not  such  as  to  encourage  the  Comediens  to  familiarise  Paris 
with  a  genre  of  which  the  city  was  just  as  ignorant  as  of  serious  Italian 
opera.  The  novelty  wore  off  without  causing  much  comment  and  it  was  not 
until  Grimm's  "Lettre  sur  Omphale"  on  the  revival  of  Destouches'  Omphale 
1752  at  the  Acad^mie  that  the  clouds  of  esthetic  discussion  began  to  gather 
on  the  musical  horizon  of  Paris,  The  storm  broke  when  the  Academie  en- 
gaged Bambini's  opera,  buffa  troupe  for  performance  of  comic  Italian  operas 
as  intermedes  or  after-pieces.  Strange  to  say,  now  the  very  same  ** Serva 
padrona"  with  which  Bambini  opened  his  season  on  August  1,  1752  and 
which  in  1746  had  caused  no  excitement  whatever,  led  to  the  famous  Ghierre 
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des  Bouffons  with  its  avalanche  of  pamphlets  written  either  for  Italian  against 
French  music  or  for  French  music  against  Italian  and  the  fury  of  excitement 
had  not  quite  spent  itself  when  the  Bouffons;  found  it  advisable  to  quit 
Paris  in  March  1754. 

Font  has   neatly   summed  up  (p.  263   of  his  book  on  Favart)  the  results 

of  this  storm  in  a  tea  pot  by  saying: 

"Elle  avait  jeW  une  semence  qui  allait  germer  dans  un  sol  bien  prepare  a  la 
recevoir;  le  fruit  devait  etre  une  renaissance  qui  transfigure  le  genre  de  la  comedie 
mnaieale   et  crea  l'opfra  comique-    Cette  renovation  se  fit  par  degrls,   d'abord  on! 
traduisit  en  franfais  les  intermfcdes  italiens,  puis  on  imita  leur  musique,  enfin,  on 
rivaliaa  avec  Tetranger  par  des  qualites  originates  et  fnu^aises." 

And  speaking  of  Favart' s  share  in  this  development,  Font  states  that  he 
started  out  on  March  6,  1753  with  a  translation  of  Doletti's  "Giocatore" 
then,  on  August  "14,  1754,  he  tried  BauranV  translation  of  "La  Serva 
padrona"  on  a  public  which  by  this  time  was  in  'the  midst  of  the  ludicrous 
esthetic  battle.  "On  avait",  says  he,  "une  nouvelle  preuve  que  la  langue 
frangaise  pouvait  se  marier  aux  chant3  italiens".  Be  this  as  it  may,  Favart 
finally  got  away  from  mere  translations  and,  continues  Font  (p.  265): 

.  "D'abord  il  employa  la  musique  de  tel  d'entre  eux  k  dee  paroles  nouvelles  et 
pour  une  comedie  originale:  telle  est  "Ninette  a  la  cour  ou  Le  Caprice  amoureux.  .  - 


\ 


genre 
de  vaudevilles  (5  fevrier  17G2)," 

From  this  last  quotation  it  becomes  quite  clear  that  Favart  was  not  an 
innovator  nor  even  capable  -of  grasping  the  point  at  issue  without  com- 
promises between  the  inevitably  new  and  the  inevitably  antiquated.  Favart, 
at  his  best,  was  an  opportunist  and  Dauvergne  and  Vad6  whom  Monti  et  in 
1753  engaged  to  compose  and  write  "Les  trocqueurs"  in  French  (though  still ■ 
with,  due  respect  for  their  Italian  models)  were  far  in  advance  of  him  as 
fathers  of  the  French  opera-comique.  This  Font  neither  affirms  nor  denies 
but  at  least  he  is  -.impartial  enough  to  attribute  Favart' s  "Ninette  k  la  cour" 
to  "ces  curieuses  pifeces  de  transition."  ■■ 

On  the  other  hand  Petit  de  Julleville  in  the  appendix  "La  comedie- 
vaudeville  ou  opera-comique"  to  the  vast  "Histoire  de  la  langue  et  de  la 
literature  frangaise"   (v.  6}  exaggerates  considerably  if  he  calls  Favart 

"le  premier,  qui  mgle  aux  vaudevilles  des  ariettes  parodiees,  e'est-i-dire  des 
airs  noiiveaux  empruntSs  aux  pifeces  italiennes  " 

but  we  may  gladly  accept  his  authoritative  estimate  that 

"Le  module  du  genre  est  le  Caprice  awioureux  ou  Ninette  &  la  coiir:  le  ton  s'y 
eleve,  l'eaprit  abonde  avec  la  satire  piquante  de  la  cour,  et  une  aimable  fantaisie, 
et  les  couplets  1  tigers  et  fr&t  till  ants,"  » 

1  "With  this  estimate  and  with  Font's  "tel  d'entre  eux"  we  are  brought 
back  again  to-Ciampi,  who  perhaps  was  not  gifted  enough  to  compose'  a"' 
master- piece  himself  but  who  at  least  was  destined  to  stimulate  the  writing 
of  a  literary  master-piece.  However,  before  it  is  shown  just  how  he  stood 
sponsor  to  Favart,  it  is  necessary  to  gain  the  proper  distance  from  that 
double-headed  term  parodie  so  often  used  in  these  pages. 

Though  a  fine  line  of  distinction  divides  the  two,   we,   of  this  age,   ordi- 
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narily  treat  parody  and  travesty  as  equivalents  and  for  all  ordinary  purposes 
we  are  justified  in  so  doing.  At  any  rate  we  would  not  hesitate  to  accept 
the  definition  of  "La  Grande  Encyclopedic"  i 

Parodie,    Imitation  burlesque  d'une  oeuvre  sSrieuse*'- 

Not  so  simple  and  not  so  emphatic  about  the  burlesque  characteristics 
is  the  definition  in  Diderot's  Encyclopedie  (1774): 

**0n  peut  reduire  toutes  les   espfcces  de  parodies  a  deux  esp&ces  gen^rales,         ^2T 
l1une  qu'on  peut  appeiler  parodie  simple  &  narrative]   1'autxe  parodie  dramatique*  .  »  "-£j 

Quant  a  la  mani&re  de  parodier%  il  faut  que  limitation  soit  fidfele,  la  plaisanterie  \ 

bonne,  vive  &  courte,  &  Ton  y  doit  eviter  l1  esprit  d'aigreur,  la  baasesse  ^expres- 
sion &  Tobscenite." 

Of  musics!  parodies  not  a  word  in  Diderot,  and  yet  the  operatic  woods 
were  'full    of  them  in  his  time,   before  bis  time,  and    ever    after.     Still,  the  r 

musical  parodies  which  most  readily  come  to  one's  mind,  generally  were  or 
are  parodies  in  the  sense  of  burlesque  imitations  of  both  the  text  and  the 
music  of  an  opera  and  such  reminiscences  would  lead  us  widely  astray  should 
we  apply  them  to  the  musical  parodies  of  Favart's  time.    Undoubtedly  most  f< 

of  the  parodies  given  at  the  Theatre  de  la  Poire  and  at  the  Comedie 
italienne  were  burlesque  imitations  of  serious  works  but  they  generally  were 
real  parodies  only  with  reference  to  their  texts.  In  other  words,  it  was  not 
so  customary,  as  the  term  parodie  would  lead  us  to  suspect,  to  also  make 
a  travesty  of  the  music.  Very  much  more  often  than  not,  the  original  music 
was  transplanted  more  or  less  notatim  into  the  parody  of  the  text  without 
an  attempt  to  imitate,  for  instance,  Lully's  musical  characteristics  and 
mannerisms  in  a  burlesque  manner.  It  is  for  this  reason  that  I  have  called 
the  term  parodie  a  double  headed  term.  To-day  it  is  generally  used,  if 
applied  to  music,  in  the  strict  sense  of  burlesque  imitation,  but  in  Favart's 
time  it  was  generally  used  in  a  totally  different  sense,  indeed,  vrithout  bur- 
lesque tendencies,  in  a  merely  derived  sense  as  defined  in  the  "Nouveau 
Larousse". 

"Parodier  an  air.  Composer  sur  cet  air  des  paroles  autres  que  lea  paroles 
connuea". 

■ 

and'  in  this  sense  the  term  is  still  used  in  France  side  by  side  with  the  other 
original  sense,  thus  occasionally  causing  confusion  in  a  foreigner's  mind. 

Pointed  as  is  tho  definition  in  the  Nouveau  Larousse  it  lacks  all  the 
esthetic  and  historical,  suggestiveness  and  surprising  inclusiveness  of  older 
definitions.  For  instance  of  that  in  Framery,  Gringuene  and  de  Momigny's 
"Encyclopedie  methodique",  Paris,  1818: 

"Parodier,  C'est  faire  des  paroles  sur  un  air  donne,'ou  sur  un  morceau  de 
musique  quel  qu'il  soit.  La  parodie  demande  un  poSte  qui  sente  bien  la  musique, 
ou  qui  Hoit  guide  par  un  musicien. 

II  faut  de  la  flexibility  dans  le  talent  du  poete  qui  parodie,  ce  qui  tient  &■ 
une  abondance  d'id£es  et  de  mots  dont  il  peut  disposer  a  son  gr6. 

On  devroit  avoir  un  certain  nombre  de  poetes  distingues  pour  cet  emploi,  qui, 
comme  l'a  trfes-bien  dit  le  c^lfebre  Gretry,  seroient  d'une  trfes  grande  utilite  pour 
embellir  de  Fexpreasion  de  la  po6sie  les  meilleurs  compositions  instrumentales 
qui  peuvent  se  prSter  &  ce  perfectionnement.  La  parodie  serviroit  a  les  faire  com- 
prendre  a  ceux  auxquels  il  faut  une  traduction,  dans  leur  langue,  pour  connoitre 
4a  vraie  expression  d'un  morceau  de  musique.    (De  Momigny.)" 
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Equally  interesting  is  Castil-Blaze's  attitude  towards  the  practice  of  parody. 
He  says  in  his  "Del  'opera  en  France",  1820  in  the  chapter  "Des  traductions, 
parodies  et  centons"    (The  latter  the  equivalent  of  pasticcios): 

"Parodier,  c'est  ajuster  an  chant  de  nouvelles  paroles  dont  le  sens  n'a  souvent 
pas  le  moindre  rapport  avec  celles  qu'il  avait  d'abord;  il  soffit  que  le  parodiste 
bo  conforme  au  caractere  des  morceaux  de  musique,  &  s'appliquer  surtout  a  cal- 
quer  son  dessin  sur  celui  du  muaicien,  pour  qu'il  y  ait  une  parfait©  concordance 
dans  les  images." 

Castil-Blaze  adds  some  really  keen  esthetic  remarks-  on  the  practice  and 
then  plunges  against  the  parodies  into  a  propaganda  for  translations.  Of 
course,  being  responsible  for  translations  (?)  of  operas  by  Mozart,  Rossini 
and  others,  he  is  argueing  for  himself  and,  needless  to  -say,  carries  his  point 
to  his  own  satifaction,  but  it  is  quite  significant  that  a  Frenchman  should 
find  it  necessary  to  champion  the  cause  of  translations,  significant,  because 
to  this  day  France  prefers  to  limit  herself  more  or  less  to  the  French 
operatic  repertory  rather  than  to  build  up,  after  the  German  fashion,  a  wide 
cosmopolitan  repertory  by  way  of  translations. 

Both  De  Momigny  and  Castil-Blaze  expressed  their  views  of  parodies  at  a 
time  when  this  genre  had  become  less  and  less  of  an  esthetic  actuality.  Quite 
different  at  the  time  of  the  "Guerre  des  Bouffons" .  Then  the  genre,  already 
indispensable  to  theatrical  life,  seemed  to  open  itself  to  future  possibilities 
full  of  esthetic  vitality  and  educational  values,  such  as  De  Momigny  alludes 
to  in  the  definition  just  quoted.  But  exactly  because  the  genre  was  then 
or  had  become  a  problematic .  actuality,  it  is  not  surprising  that  about  1750 
the  partisans  of  parody  were  carried  away  by  its  assumed  possibilities  as  a 
characteristically  French  contribution  to  the  esthetics  of  opera  not  only,  but 
of  music  in  general.  Of  course,  Rousseau  with  his  bull-headed  contention 
in  the  "Lettre  sur  la  musique  frangoise",   1753  that 

"Les  Francois  n'ont  point  de  musique  et  n'en  peuvent  avoir;  ou  que  si  jamais 
ils  en  ont  une,  ce  sera  tant  pis  pour  eux"  f. 

far  from   showing  the   optimism  of  the   parodists  .  attacks  them  savagely  in 
the  foot-note  that  closes  his  "Lettre": 

«Je  n'appelle  pas  avoir  une  musique  que  d'eraprunter  celle  d'une  autre  langue 
pour  tacher  de  l'appliquer  a  la  sienne,  &  j'aimerois  mieux  que  nous  gardassions 
notre  maussade  &  ridicule  chant,  que  d'associer  encore  plus.ndiculement  la  mjlo- 
die  italienne  a  la  langue  francoise.  Ce  degoutant  assemblage,  qui  peut-etre  fern 
desormaia  l'etude  de  nos  musiciens,  est  trop  monstrueux  pour  etre  admis  &  Je 
caractere  de  notre  langue  ne  s'y  pretera  jamais."  >■*  ■ 

Undoubtedly  Rousseau's  position  would  have  been  unassailable  if  the 
problem  merely  turned  on  the  issue  whether  or  not  the  parody  with  its 
mixture  of  heterogenous  elements  could  be  esthetically  as  satisfactory  as ; 
Italian  music  set  to  .Italian  texts,  but  that  was  not  the  problem  and  others 
saw  more  clearly  where  Bousseau,  blinded  by  his  •  preconceived  theories, 
against  French  music,  was  fighting  wind-mills:  Ab  I  see.  it;  what  really 
interested  those  who  gave  differentiating  thought,  to  the  matter  was  the  same 
question  that  interested  Castil-Blaze,  namely:  is  it  more  satisfactory  to  produce 
an  opera  written  in'  a  foreign  tongue  in  a  more  or  less  literal  translation 
which  only  rarely  will  preserve  the  racial  or  national  flavor  and  the  poetic 
charm  of  the  original,  or  is  it  more  satisfactory  to  use  a  parody,  t.  e.  a  text 
which,  while  expressing  the  sentiments  of  the  music  faithfully,  is  written  anew 
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around  the  music  in  a  language  whose  spirit  and  characteristics  will  im- 
mediately appeal  to  the  audience?  .       , 

Seen  in  this  light,  the  problem  of  parody  is  by  no  menus  disposed  of 
by  ill-tempered  or  hasty  epithets  like  monstrosity ?  hybrid- form  etc,  and  these 
epithets  gain  force  only  from  the  fact  that  the  parodists,  not  haying  their 
problem  quite  in  hand  or  being  unduly  and  irresistibly  under  the  influences 
of  the  tendencies  of  their  time,  undermined  the  esthetic  possibilities  of  pure 
parodie  by  an  adulteration  with  the  esthetic  impossibilities  of  pasticcio }  as 
will  presently  be  seen  in  the  case  of  "Ninette  &  la  cour".  For  us  it  is 
easy  to  see  the  source  of  their  error  but  it  should  be  kept  in  mind  that 
they  had  grown  up  with  the  comedies  m  vaudevilles}  a  genre  which,  in  the 
last  analysis,  just  like  that  of  the  ballad  opera,  is  a  species  of  pasticcio  and 
it  is  but  logical  that  they  could. not  of  a  sudden  outgrow  the  genre. 

How  differently  some  of  Rousseau's  contemporaries  felt  from  him  on  the 
subject  of  parody  cannot  be  better  illustrated  than  by  the  article  on  "Ninette, 
a  la   cour"    in   Parfaict7s    "Dictionaire   des   theatres   de   Paris",    1756  (t  7, 


t 


i 


p.  425-42): 

"(Vest  une  nouveaute  veritable  meat  digne  de  ce  titre  qu'on  prodigue  tous  les 
jours  &  des  ouvrages  dont  la  forme  mfime  n'est  pas  nouvelle.  Si  Pauteur  du 
gross ier  Bertolde  de  V Opera  [Goldoni!]  avoit  eu  plus  de  delicatesse,  il  auroit  ima-. 
gine  quelque  chose  d'approchant  de  Ninette  a  la  cour\  si  Fergolesi  vivqit  encore, 
il  feroit  expr&s  de  la  musique  sur  des  paroles  Eramjoises  plus  dignes  de  Pexercer 
que  les  paroles  italiennes  de  la  Serva  padrona^  &  ne  soffriroit  pas  qu'elles  fussent 
deshonorees  par  de  la  musique  bien  inferieure  a  la  sienne  &  qui  ennuyeroit  sou- 
vent,  si  elle  n'etoit  dans  la  bouche  de  Madame  Favart  &  du  Sieur  Rochard  ... 

A  l^gard  de  la  maniere  dont  le  Caprice  Amottrettx  est  represents,  ce  Moliere, 
ce  juge  severe  &  attentif,  a  qui  le  d6faut  de  verite  deplaisoit  autant  dans  les  ac- 
teurs  que  dans  les  auteurs  de  son  leinps  —  ne  trouveroit  pas  Ninette  indigne  de- 
sea  elogea. 

De  tous  ceux  qu'a  obtenus  dans  cette  occassion-ci  M.  Favart,  le  plus  flatteur 
pour  Iui-m6me  &  pour  notre  nation,  e'est  celui  qu*on  nTa  pfi  lui  refuser  d'avoir 
prouve  que  la  musique  italienne  peut  s'allier  a  dea  paroles  Francises,  puis  qu'il 
a  rSussi  &  allier  des  paroles  fran^oises,  aussi  ingenieusement  que  naturellement 
ecrites,  avec  de  la  musique  italienne.  II  resulte  de  la  que  les  sons  n'ayent  point 
de  patrie,  &  l'idiome  faisant  la  seule  distinction  reelle  entre  les  deux  musiques, 
celle  de  musique  fran^oise  &  de  musique  italienne  toinbe  absoluement,  &  que  quand; 
m£me  on  voudroit  supposer  plus  de  talens  aux  compositeurs  italiena  qu'aux  uotres, 
supposition.de  la  verity  de  laquelle^nous  soznmes  bien  61oign6s  de  convenir,  rien 
n'erapecheroit  que  l'eniolution  de  nps  musiciens  ne  nous  mit  en  etat  dans  peu 
d'annees,  d'enlever  la  palme  aux  Italiens  en  ce  genre,  comme  en  presque  tous, 
les  autrcs." 


.. . 


Favart's  uLe  Caprice  amoureux  ou  Ninette  k  la  cour"  was  not  the  first 
parody  which  Ciampi's  "Bertholdo  in  corteV  brought  to  life  at  Paris.  His 
opera  with  the  interpolation  of  ariettes  by  other  masters,  as. was  said  at 
the  beginning  of  this-  study  j  was  first  performed  at  the  Academic  royale  de 
musique  in  1753,-  Parfaict,  stating  that  it  was  given  as  after-piece  to  Rous- 
seau's "Le  Devin  du  village",  dates-  the  performance  November  22}  1753; 
but  Durey  de  Noinville,  it  will  be  remembered,  has  November  9  and  pur 
modern  historians  still  .disagree  on  the  exact  date,  Chouquet  siding  with. 
Parfaict  and  Castil-Blaze  with  Durey  de  Noinville.  However,  all  sources 
agree  that  the  opera  scored  an  emphatic  success  and  that  it  was  largely  in^ 
strumental  in  keeping  the  Bouffons  at  Paris  until  Easter  1754.     <  |   / 
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Just  previous  to  their  departure  appeared  at  the  Opera-comique  (the  Theatre; 

cle  la  Poire):  •  [ 

"Bertholde  a  la  ville.     Opera-comique,  en  un  acte.    Represente   pour- la  pre-. 
miere  fois  sur  le  Theatre  de  la  Foire  S.  Germain  le  9  mars  1764."  .      . 

These   data   are   taken  from  the  anonymous  libretto  (55  p.)  as  __ 
by  the  widow  Duchesne  in  1766  with  the  "Airs  de  Bertholde"   on  p.  31 
of  the  libretto.     The  score,  as  published  by  De  la  Chevardi6re  without  date 
(1  p.  1.    39  p.)  adds  no  further  clue.    Indeed  it  omits  the  date  of  performance, 
and    on   this   as   on   the   authorship   of  the   libretto   the   authorities  disagree. 
Parfaict,   for  instance,    says  "par  Messieurs  ******  Vade,   Anseaume  & 
Hautemer,   represente  le  samedi  9  mars  1754"   and  adds  "Pans  Duchesne  . 
(Since  the  7th  vol.  of  his  "Dictionnaire"  was  published  in  1756,  clearly  the 
libretto  mentioned  by  him  is  much  earlier  than  that  at  the  Library  of  Con-- 
gress.)      Clement   et  de   Laporte   in.  their    "Anecdotiques    dramatiques      1775 
agree  with  Parfaict   as  to   the. year   of  performance  but   do   not   specify  the 
date   and  mention  "l'abbe  de  Lattaignan  &  Anseaume ,  &  le  M.  de  S.  pour 
les    ariettes"     as    the   literary    resp.    the    musical   authors.      De    Leris    in. his 
"Dictionnaire  portatif  des  Theatres"  also  names  de  Lattaignan  and  Anseaume 
as  authors    and   the  marquis   Lasalle.  d'Offemont  {the  M.  de  S.  of  CI.   &  de 
Lap.)  but  ho  dates  the  first  performance   as  March  8,  1754.     If  we  turn  ,to 
modern    books    of  reference ,    we  find    mt.Gr  aim  that    Clement  &  Larousse  3. 
opera  dictionary  attributes  the  text  to  Anseaume  alone,  whereas  ^tquenne 
in  the  Brussels  catalogue  (I,  382)  follows  de  Leris  resp.  Clement  and  de  la 
Porte,  but  both  authorities  fix  the  date  of  first  performance  as  March  9,  1754. 
It   is    therefore  presumably  safe  to  accept  this  date,  and' unsafe  to  attribute 
the  text  definitely  either  to  Anseaume  alone  or  to  •  the  teams  de  Lattaignan 
and  Anseaume,   resp.  Vade,    Anseaume    and  Hautemer      By   a  more   satis- 
factory   consensus    of  opinion    the  marquis  La  Salle  d  Offemont    is   credited 
with  the  arrangement  of  the  music  for  this,  it  seems,   only  slightly  success- 
ful first  "French  parody  of  Ciampi's  once  so  popular  opera  and  those  interested 
in   the   career   of  thia  titled-  amateur  will  find  half  a  column  under  Lasalle 
d'Offemont  (173.4— 1818)  in  Fetis.  '  .  . 

Of  "Bertoldo,  Bertoldino  e  Cacasenno"    nothing  was  left  in  this  parody 
except   the    essence    of  the   plot   and  the  whole   is   carried    on  by  only  four 

Bertholde,  paysan  des  environs  de  Paris, 
M.  Dorimon,  traitant, 
Mile,  Catin,  l   . 

Lisettes  jeune  payaanne. 

Of  course,  Dorimon  has  designs  on  Lisette,  who  innocently  accepts  his 
invitation  to  reside  at  his  hotel  on  condition  that  Bertholde,  her  sweetheart, 
be  made  secretary  to  Dorimon.  In  as  much  as  Dorimon  is  made  to  heheve 
that  Bertholde  is  her  brother,  he  accedes  to  this  ludicrous  stipulation,  but  the 
trio  has  not  figured  on  Mile.  Catin.  The  result  of  it  all  is,  that  Lisette 
turns  in  disgust  from  Dorimon  and  Mile.  Catin,  wounded  in  her  pride  as 
mistress,  casts  Dorimon  out  of  her  sphere  of  interest,  quite  satisfied^that  at 
least  half  a  dozen  noblemen  will  be  only  too  glad  to  take  Dorimon  s  place. 

This  harmless  yet  not  too  insipid  story  is  constructed  on  the  lines  of 
•  the.-  older  comedie  toute- m  vaudevilles,  that  is,  the  dialogue  is  not  spoken 
.but    carried    on    by    means    of   the-   music    of   vaudevilles    and    it  is   easily 
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seen  how  this  procedure  by ..the  incongruity  of  airs  and  words  and  the  re- 
sulting associations  in  the  mind  of  the  audience  could  be  made  quite  witty. 
For  instance.  Mile.  Catin  in  her  rage  sings  to  the  air  "L'amour  neat  pas 
un  jeuw  some  lines  which  end 


. 


i 


Les  grandeurs,  lea  honneura,    la     for    -    tu  -  ne 


figures  in  the  libretto  not  as  an  ariette,  but  as  the  vaudeville  "Noua  sommes 
pr6cepteurs  d'amour", 

a  ■  Bertholde  h  la  ville. 

Scene  1,    Rossignol,  tmi  chant  est  beau:  Morbleu  que  voil&  que  c'est  beau. 

Du  kaut  en  bos:  Qu'on  eat  heureux. 
Selas!  lapauvre  ftlle:  Ah,  ma  pauvre  Lieette.  • 
Pelsambleu  Monsieur  lc  curi:  Eh  oui  da  Monsieur  le  Galant. 
Hon  p&re  aussi  ma  mere:  Mais  j'apperiyois  Lisette* 

Ncm,  non  Colette  rtest  point  trompeuse:  Non,  non,  Lisette  n'est  pas  16gire» 
De  la  coupe  enchantee:  Qaaud  tu  me  fis  de  si  tendres  promesees- 


Ariette  premiere- 


N 


Quandle    ha-eard  en  -  sem-ble,     les   ras-sem-ble 
(=  "Quando  s'incontrano",  Clampi's  B.,  B.  e  C.) 

Si  des  galans  de  la  ville;  Des  beaux  messieurs  de' la- ville. 

Ton  petit  minois  sans  defaut:  Ma  ch&re  enfant,  la  clef  des  cceurs. 

Des  sabotiers.  italiens:  Ne  euis-je  done  pas  fill*  d'honneur? 


■  - 


■ 


i    r         - 


1)  It  may  be  mentioned  that  Rousseau  in  his  "Lettre"  waxes  quite  sarcastic 
Over  the  custom  of  dubbing  vaudevilles  "Airs"  and  real  "Airs"  (Arias)  ariette*. 


i 


1  M.  - ,. - 

.1       :■ 


"Vous  le  savez,  pour  une  ac  trice,  fe' 

Changement  n'est  qu'un  jeu," 

i 

■  It   goes   without  saying   that  the   vaudevilles  were   not   used   merely   for  ^£; 

the  .argumentative  part  of  the  libretto  but  also  for  the  lyrical. and,  in  ad- 
dition, this  contained  six  Ariettes  *)*  Lasalle  d'Offemont's  share  in  the  parody  *J 
therefore  was  twofold,  first^  he  had  to  select  a  sufficient  number  of  familiar 
vaudevilles  called  airs  and  to  arrange  their  accompaniment  and  secondly 
to  select  and  arrange  the  music  of  suitable  arias  [ariettes)  from  popular  operas. 
Just  how  he  did  this  and  how,  in  fact,  a  comHie  toute  en  vaudevilles 
looked,  will  best  be  understood  from  a  first  line  resp.  thematic  analysis 
of "  his  operatic  trifle.  The  words  in  italics  represent  the  titles  of  the 
vaudevilles*  To  the  musical  themes  has  been  added  the  source  'of  selection, 
which  is  not  given  in  the  libretto  or  in  the  score  but  has  been  traced  for 
the  Brussels  Catalogue  by  Mr.  "Wotquenne.  His  statement,  however,  that 
the  parody  contains  "sept  morceaux"  is  slightly  misleading.  At  any^rate 
the  libretto  contains  only  six  ariettes  and  ~Wotquenne's  fifth  "Les  grandeurs, 
leshonneurs-Adapte  sur  le  menuet  d'Exaudet"  while  appearing  in  the  prints 
ed  score  as 
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5. 


6. 


7. 


8. 


Ariette  seconde. 


i   t- 


.     ' 


*■'■£. 


Tel     qu'un  pe '  -  tit    oi    -    seau 
Amore  6  fatto  come  un  uccellatOTe,  from  Cocchi'a  La  Mascherata,) 


Des  fraises:  Jure  done  que  Ton  rompra. 

Ny  a  pas  de  mat  a  jjd:  Ah  le  tfim^raire. 

Ladre  la7  laire  laiilaire:  Quoi  e'est  ton  frfere  mon  enfant? 

Des  biletts  dom:  Pour  Secretaire  je  le  prends. 

Dans  le  fond  d'une  ecuree:  Plut6t,  $\  e'est  votre  envie.  ; 

Ma  raison  s'm  va  beau  tram:  Soit,*par  ce^moyen. 

Pour  la  baronne:  Avec  mon  frfire  j'y  peux  rester  avec  plaisir. 

Paris  est  au  Boi:  Mon  cher  en  ce  cas. 

Ah  quHl  y  va  gaiment:  Pour  son  rival  il  est  galant. 

(Test  une  excuse:  De  le  tromper,  j'ai  du  regret* 

Ton  humeur  est  Catherine:  Parlez  done,  Mademoiselle. 

Du  cap  de  Bonne-Esperance :  Ma  fureur  est  sans  egale* 

Sans  le  savoir':  Faites-vous  done  au  moins  connoitre. 

Menuet  de  Grandval:  Voyez-vous  la  sainte  mitouche. 

(This  was  used,  as  early  as  1716  in  the  so-called   opera-comique  of 

"Arlequin  traitant",)  . 

Mariex,  marie&-moi:  Je  n'ai  point  Tesprit  jaloux. 
On  n'aime  point  dans  nos  forets:  Moi  me  raarier!    Ah  vraiment. 
Vous  m'entendex  him:  Comment,  les  filles  parmi  vous. 
Est-ce  que  pa  ce  demande:  D'un  engagement  s^rieux  nous  evitons  la  gene. 
Nous  iouissons  dans  nos  hameaux:  Pour  sortir  de  l'obscurite. 


r.  jouissons 
Ariette  troisi&me. 


■ 


Yo  -    tre    cceur    en    vain   uiur  -  mu  -  re 
(not  fpund  by  Wotquenne.) 

AUexy  Lison,  ne  craignex  rim:  Je  reconnois  votre  candeur. 

De  V amour  tout  subit  les  loix;  Que  de  gens  on  voit  k  Paris. 

Nous  autres  bons  villageois:  Je  puis  done  en  liberty 

Alt  mon  Dieu  que  de  jolies  filles:  Mais  qu'elle  est  cette  jolie  femme, 

Madame,  m  virile:  Votre  habit  est  du  dernier  beau, 

Comrn"  Ha  qu'est  fait:  Monsieur  sane  paroltre  incivUe. 

Tout  roide  aujourcThui  dans  le  monde:  (Test  que  j'ai  vu  certaine  Belle* 

Jwpin  de  grand  matin:  Mon  frfere,  des  ce  jour. 

Bnire  F amour  et  la  raison:  II  se  declare  mon  amant* 

Petits  moutons  gardex  la  plaine:  Est-ce  pas  interet  qu'en  aime. 

Je  me  ris  de  qui  fait  le  brave:  Si  Ton  m'aimoit,  comme  on  vous  aime. 

Non  je  ne  serai  pas:  Lison  vous  me  fuyez, 

Babet,  que  fes  gentille:  Oui,  je  tfofire  ma  main.  ! 

AJi)  Phaeton:  Ah  Dorimon,  est-il  possible, 

Ariette  quatrieme. 


- 


A '     tant  de      charmes,     Ren  -  des    les 
(not  found  by  WotquenneO 


ar  -  mes 
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La  fontaine  dejouvencc:  Les  beaux  sentiments-. quelle-  etale, 

Je  rfsaurois:  Oui,  c'est  vous  seul&  que  j'aime.    ■ 

Les  filles  de  Monipellier:  Et  tbi,  mon  qher  ecuyer. 

Nous  sommespreeepteurs  (Famour:  Les  grandeurs,  Leshonneurs,  La  fortune 

(See  above)*   *      *      "    "  ■      :  ' 
Vous  qxti  vous  mocquex*  p&r .  vos  ris:  Osez  k  rn.es  yeux  la  p-rier* 
De  la  bisogne:  Allans  done  mon  bel  ecuyer. 
Zaire  la}  laire  lanlairc:  Je  ferois  volontier3  cela* 
J*entends}  le  souper  qui  w£ attend:  Comment?    Demanded.  4"  Lisette, 

Tit n    #mi/vh    oVu  mMfr    hofj'tf-  t'rrr.w.  ~"  Trm    n/mn/nf.!    sill  'nil'ft.ff-tn    difc  9" 


^r 


p 


jtfa  r iwiiw  "a'ctt  '■»«  ieot*  train  r' lion  amant!  ah  "qn'as-tu  dit: 

.  ■  - , . . .  ,     . 
•        ••■••* 

Ariette  cinqmeme.  .  "..j[ . 


..'•■>■  ■  ■     •  * 
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/Pieux!  quel    paix  de    -ma  .ten    -    dres--  se- 
ts^ Maledettrquanti  siete;  from  CiampiVB., -B.  e  C.) 

■  *     •      \      _       "  "  ■  *  ■ 

U  amour  ri est pas  unjeu:  He,  bien  done-,  Monsieur  Dorhiion. 
Bouekex,  Naiades:  L'un  d'un  eOte,  rautre.de.  1'aq.tre.. 


, 


' 


*■  - 

Ariette  sixieme.      .     ■    ,  ,.  ■■  . ..  _._ 
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Le      ciel    va        rendre  ft      mes  vceux 
{  =  A  riveder  ritorno, ,  from  CiampiJs  B.,  B>  e.  B.) 

Decidedly  more  developed,  more  pretentious  and  in  every  respect  more 
important  was  Favart's  parody,  commonly  known  since  early  times  as  "Ninette 
ik  la  cour".  But  this  is  really  a  sub-title,  an  alternative  title,  as  appears 
conclusively  from  Clement  et  de  Laporte,  Parfaict  and  other  contemporary 
sources.  The  real  title  appears  on  the  title  page  of  the  libretto  with  cast 
by  Duchesne  of  Paris  in  1759  (86  p.  in  the  Library  of  Congress): 

"Le  caprice  amoureux  ou  Ninette  S.  la  cour,  comddie  en  deux  actes,  melee 
d'ariettes,  parodiees  de  Bertolde  a  la  cour  par  Monsieur  Favart  Representee  pour 
la  premiere  fois  par  les  ComSdiens.i  tali  ens  ordinaires  du  Roi,  le  mercredi  12  mars 
1756  et  ci-devant  en  trois  actes  le  12  fevrier  1766*  Nouvelle  edition  corrigge  & 
conform e  &  la  representation," 

Besides  containing  the  correct  title,  the  libretto  gives  practically  all  the 
chronological,  etc.  data  that  one  cares  to  have.  A  copy  of  the  original  three 
act  version  has  not  come  to  ray  notice  but  at  least  I  can  refer,  those 
interested  to  Parfaict V  statement  in  1756  that  a  libretto  of  the  three  act 
version  had  been  published  at  Paris  by  Delormel  &  Prault  fils  and  Parfaict's 
enthusiastic  review  of  "Ninette  &  la  cour"  quoted  above  serves  the  purpose 
sufficiently  of  showing  with  what  delight  Favart's  exceedingly  clever  parody 
had  been  acclaimed  upon  its  appearance  at  the  ComSdie  italienne.  Yet 
Favart  reduced  the  piece  from  three  to  two  acts  and  the  current  theory, 
not  shared  by  me,  is,  that  he  felt  the  comedy  to  be  too  long. 

As  will  be  seen,  Ciampi's  music  was  allowed  to  grace  Favart's,  Ninette 
only  to  an  almost  negligible  degree.  Quite  different  Goldoni's  text.  ■  Favart 
parodied  it  as  closely  as  one  possibly  could  without  furnishing  a  translation. 
The  term  which  one  so  often  meets  on  German  librettos  "frei  bearbeitet" 
would  here  be  fully  applicable,  indeed  so  much,  so  that  a  synopsis  of  Favart's 
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plot  becomes  unnecessary.     This  will  appear  without  further  proof  by  quoting 
the  list  of  characters  with  the  cast  of  1756: 

Astolphe,  roi  de  Lombardie    ......  M,  Ro  chard, 

Fabrice,  confident  d' Astolphe M.  Desbrosses. 

Emilie,  comtesse,  amante  d'Astolphe  .    .  Mile.  Catinon. 

■Ninette,  villageoise. •    ?   ,    *  Mme.  Favart,     • 

Colas,-  villageois . .    •    ♦  M.  Chanville. 

i   :  Dorine,  Suivantes ...  Mile.  Astrandi. 

■Clarice,        *"  .■..♦*,..*       ^  Mile.  Desglands.  ^ 

Obviously  all  the  essential  characters  in  Goldoni's  libretto,  at  least  so  far 
-M  they  deal  with  Merighina's  and  Bertoldino's  career  at  court,  are  here  re- 
presented.    Not   only  this,    but  Favart  parodied   closely   the   construction  of 
the  plot  and  he  did  not  forget  to  utilize  that  farcical  scene  in  Goldorii  where 
the    ever   serviceable   trick   of  extinguishing   the   candles   serves   to  introduce 
a    number   of  (easily    imagined)    ludicrous   qui  pro   quos.      However,   in    my 
opinion,  Eavart  has  turned   here  the  harmless  though  frank  drollery  of  Gol- 
doni  into  a  scene  which  would  to-day  hurt  the  sensibilities  of  many,    Ninette 
extinguishes   the   candles,    pushes   the    neglected  countess  Emilie  towards  her 
faithless  lover  Astolphe  who,  believing  her  to  be  his  intended  prey  Ninette, 
makes  violent  love  to  her,   a  proceeding  which  Ninette  encourages  by  guiding 
him    on    over  the    shoulders   of  Emilie.     frothing   new  in   opera,    of   course, 
and  perhaps  very   funny,    but   somewhat  disgusting  because  Emilie    is  made 
a   tool   and   an    object    of   charity   in   a  manner  mortifying  to   every  refined 
and  faithful  woman.     Ninette  relights  the  candles,  she  and  Colas  fairly  burst 
of  laughter,  Astolphe    changes    from  disappointed  rage  to  an  unconvincingly 
sudden  repentance  and  the  hapless  Emilie,  as  faithful  women  so  often  do  in 
mediocre  Trench    comedies    and   comedies    in   the  Erench   taste,   by  order   of 
the   playwright   meekly    subdues    her  pride    and   practically    accepts  Astolphe 
out  of  the  hands  of  Ninette  as  if  a  lover  had  a  perfect  right  to  maltreat  his 
bride    in  whatsoever    manner  he  pleases.     This  Font  in  his  book  on  Favart 
calls  a  "situation  plaisante"   andf  he  brushes  aside  all  objection  with  the  glib 
remark  "Astolphe,   en  homme  d'esprit,   obtient  son  pardon  d'Emilie" 

Still,  I  suppose,  such  things  should  be  interpreted  historically  or  racia 
and  there  can'  be  no  doubt  that  "Ninette  h  la  cour"  aside  from  such  matters 
of  racial  or  changed  taste  is  a  very  clever  piece  of  .play  writing  and  fully 
deserves  its  literary  reputation.  Certainly  Eavart's  parody  is  so  typically 
Erench  that  it  simply  could  not  fail  to'  pleuse  the  public  and  presumably 
very  much  more  -so'  than  if,  as'  would  have  happened  in  the  case  of  a  trans- 
lation, even  a  free  translation,  the  peculiarly  Italian  flavor  of  Goldoni's  ori- 
ginal had  been  preserved,  Menghina  above  all,  this  naive  and  somewhat 
primitive  „  but  shrewd  and  quick-witted  Italian  peasant  woman  has  become 
In  Eavart's  hands  a  typically  Parisian  viltageoise}  equally  quick-witted  but 
no  longer  naive  or  primitive.  Far  from  it,  she  has  been  turned  into  a  very 
dexterous  type  of  stage  coquette  and  if  all  ends  well,  I  wonder,  if  there  did 
not  pass  through  Eavart's  mind  'nevertheless  those  slightly  similar  interviews 
between' Mme,  Favart  and  the ' 'Matechal  de  Saxe  which  form  such  a  sad 
chapter  in  the  life  of  the  Favartfs  and  which,  so  Font  claims,  did  not  end 
so  happily  for  the  then  "Ninette",  However,  if  Gounod's  Marguerite  is  a 
strikingly  French  edition  of  Goethe's  Gretchen,  not  less  so  Favart's  Ninette 
of  Goldoni's  Menghina  and  for  exactly  the  same  reasons.       * 
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Just  how  the  three  act  version  of  "Ninette  a  la  cour"  differed  from  the 
two  act  version  (title  quoted  above)  only  the,  comparison  ,.of  the .  respective 
librettos  could  disclose,  XTnfortunately  the.  Library  of  Congress  does  not 
possess  the  libretto  of  the  three  act  version,  which  appears  t to  be  exceedingly 
rare  and  whose  title  perhaps  reads   as   entered  in  Parfaict: 

u  Caprice  {le)  Amonreux^  ou,  Ninette  k  la  cour,  comedie  fran9oise  au  theatre 
Italian,  parodies  de  Tinterm&de  Italien  intitule  Bertholde  a  la  cour 7  trois  actee  en 
vers  litres,  ,m§16s  d'ariettes,  ausai  parodi6ea  de  celle  de  cet  intermfede,  &  autres 
reprfoentes  au  theatre,  de  TOpera,  Le  Caprice  amotireux  est  de  M,  Pavart  &  a  et6 
donnfi  pour  la  premiere  foia  le  mercredi  12  fevrier  1755.  Paris,  Delormel  &  Prault  fils."         •?** 

The  same  comparison  might  be  made  from  the  score  but  the  three  act 
version  is  not  known  to  exist  in  score.  Mr.  "Wotquenne  under  no.  2025  of 
the  Brussels  catalogue  is  inclined  to  suspect  that  such  a  score  was  printed. 
He  says: 

"n'ayant  pu  rencontrer  un  exemplaire  de  la  partition  de  la  parodie  en  trots 
actee,  noua  ne  pouvona  affirmer  qu'elle  ait  6te  publiee,  mais  il  y  a  grande  ap- 
parence  que  cette  question  doit  Stre  tranche e  affirmativement,  car  T^diteur  De- 
sceur/de  Lifege,  toujours  &  l'affut  dea  n:ouveautis  du  jour,  a  fait  par^ltre  vers  17.55 
un  recueil  dea  aire  detaches  de  Bertholde  &  la  ville  [sic]  en  trots  aetes". 

Wotquenne    then   proceeds    to    analize   the   publication,     I   fear   that   the 

eminent  Belgian  bibliographer   will   not   succeed   in   proving  the   existence   of 

the  three  act  score  in  this  direction,  because  the  Library  of  Congress  acquired 

from  the  TVe.ckerlin  collection  a  publication  with  Parisian  imprint  so  identical 

in  all  other  respects  with  Desoer's  that  his  gives  the  impression   of  k. pirated 

edition,    or,    to    put  it  more  mildly,    of  a  mere  reprint*     The  three  volumes 

(44,  42,  44  p.)  are  boundin  with  a  copy  of  the  "I/ann6e  rausicale?,  1755 — 1756 

and  the  title  page  reads: 

"Ariettea  He  Ninette  a  la  cour.  Parodie  de  Bertholde,  acte  premier  [ —  acte  36me] 
A  Paris,  Aux  spectacles  et  aux  adresses  ordinaires.    Grav6  par  M*u»  Tendome." 

If  one  compares  this  publication,,  resp,  that  of  Desoeur,  with  the  libretto 
of  the  two  act  version  and  with  the  score  of  the  two  act  version,  one  is 
led  to  believe  that  the  contraction  into  two  acts  did  not  change  the  body 
of  the  dialogue  substantially,  but  was  brought  about  more  or  less  by  a  mere 
re-arrangement  of  the  scenes  into  two  instead  of  three  acts  and  the  suppression 
resp,  the  addition  of  several  ariettes.  Of  this  score  the  Library  of  Congress 
possesses  two  copies,  both  alike  as  to  contents,  bat  slightly  different  biblio- 
graphically,  in  as  much  as  the  second  lacks  the  words  "Imprim6  par  Tour- 
nelle"  on  the  title  page  and  on  its  verso  contains  a  very  much  more  exten- 
sive catalogue  of  De  la  Chevardifere's  publications,  thus  proving  its  later 
date.     The  title  page  of  the  score  reads:  fi 

"Ninette  a  la  cour*  Parodie  de  Bertholde  &  la  ville ;  comSdie  en  deux  actea, 
mel£s  d'ariettes  par  M*  Favart.  Repr6sent6  sur  le  theatre  de  la  Comedie  italienne" 
/Paris,  De  la  Chevardifere,  (n*  d.J  Paris  1  p.  L,  73,  76  p:  folj 

The  title  page  describes  adequately  the  genre  of  the  score.  It  is  indeed 
a  mere  comedy  with  incidental  arias  (the  embryo  of  op&ra-comique)  and 
structurally  calls  for  no  further  comment  than  that  all  the  arias  begin 
without  recitatives.  The  orchestration,  just  as  that  of  Lasalle  d'Qffemonts 
parody,  is  not  clearly  indicated.  Nor  was  this  customary  in  such  skeleton 
or  compressed  scores,  but  from  occasional  hints,  at  least  flutes,  horns,  and 
oboes   must  have  been  employed  in   "Ninette  a  la  cour"   besides  the  strings. 
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Still,  these  hints  are  not  sufficient  for  throwing  >  full  light-  on  '  the  question 
of  how  the  Italian  originals  fared  at  the  hands  of  the  parodists,  an  inter- 
esting question  but  not  within  the  scope  of  this  essay* 

At  the  end  of  the  libretto  of  the  two  act  version,  1756  Duchesne  print- 
ed a  "Table  des  ariettes  de  Ninette  h  la  cour,  gravees  en  quatre  [!]  parties". 
Duchesne    did   not  print  the   music  but  refers  to  the  engraved  score  (De  la  [ 

Chevardifere's  publication?)  by  a  foot-note:  j 

"Les  ariettes  marquees  dans  la  table   par  une  S,.  ne.se  chantent  point  a  la  j! 

representation,  mais  se  trouvent  gravees  dans  la  mueique".        "■•  | 

The  table  is  here  reprinted,  substituting  *  for  the  S:      j 

Premifere  par  tie. 

1.  Travaillons  de  bon  courage     ..-"., I  .       2  j 

2.  Fillettes,  n'allez  jamais  seulettes  .......       3 

3.  Que  le  nom  de  Ninon  ....-...' 4 

4.  Oui,  je  l'aime  pour  jamais  :***=- 5 

5.  Agite  par  la  fierte *    -   ,       8 

6*  Un  doux  penchant.    . * 11  j 

7,  Tout  va  voub  rendre  aimable 13 

8,  Tu  nous  perdras,  Colas.   ,    .   .. 18 

*  9.  En  tourbillon,.un  papillon ,    ,   .    ,   .     23 

10.  Ahi,  ahi?  il  m'a  fait  grand  mal 30 

11.  Je  renonce  au  village * 33 

12.  Auroifc-on  cru  cela  d'elle . 39 

Seconde  parti  e. 

13.  Ah!  quelle  gene 2 

14.  Ah!  comme  me  voila*    .,.♦.,....    .    -  4 

15.  Donnez-moi  deux  ccbuts 6 

16T  Tiens,  espoir  enchanteur 9 

17.  Dans  nos  prairies J-    *  12 

*18,  Au  sein  des  allarmes *   .  15 

19.  Le  nocher  loin  du  village    ..,*♦....,  20 

20,  Maudite  face 24 

*21.  Qu'il  a  de  gentillesse 28 

L  TJne  dame  vous  enfltlme 33 
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Troisifeme  partie. 

*23.  Je  veux  tirer  vengeance j  *       .    .   *  2 

♦24.  Assise  sur  le  bord  d'une  onde ; '   .    :  * *  5 

♦25.  Non,  non,  je  n'ai  peur 9 

26.  Oil  Ninette  est-elle?  . ,..-..  13 

*27.  Quatuor.   .   .- 1* 

28.  Je  sens,  par  la  morguenue 33 

29.  La  cour  n'est  qu*un  esclavage    .   : 38 

30*  Ariette  oubli6e  du  premier  acte   -   - 42 

(He  means:  "Je  vois  du  plus  beau  jour"  which 
should  have  been  printed  aa  the  sixth  ariette.) 

Quatrifeme  partie.  * 

31.  Comme  la  cloche  du  village -    -  1 

32.  Oontente  je  chante , 8 

33.  Quelle  aisance! 10 

34.  Ariette  de  l'echo  ["Ce  cobut  qu'il  possfede*]  .  14 

35.  Quatuor:  Toute  mon  ame    ,..,,*....  17 
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:How  does  this  table  agree  with  the  ' " Ariettes  de  Ninette  a  la*  Cour.  Farodie 
de  Bertholde.  Acte;  premier  [ —  36rae ]"  as  printed  at  Paris  and .  reprinted 
by  Desceur   of  Li&gerJ  fe  -    '+ 
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(According  to  Wotquenne  this  melody  is  the  same  as  "Quelle  est  cette  tristease"  in 
Body's  parody  of  Rinaldo  da  Capua's  "La.. donna  ;superba",  -Paris,  1752.) 
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Je        vois  du   plus  beau    jour 

(Printed  in  v.  3,  p,  42 — 44  as  omitted  by   mistake  in  its   proper  place   as    sixth 

ariette  of  the  first  act-) 

■  ■ 

To  facilitate  comparison,  asterisks  (needless  to  say,  no  such  marks  appear 
the  three  act  "Ariettes")  hare  been  prefixed  in  this  thematic  list  to  those 
ernes  which  in  the  two  act  libretto  were  designated  as  suppressed  in  the 
performance.  This  comparison  proves  that  Duchesne 's  table  and  the  contents 
of  the  three  volumes  of  detached  ariettes,  even  down  to  the  pagination  and 
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the  omission  of  what  should  < have  been  the  sixth  ariette  from  its  proper 
place,  tally -throughout,  Duchesne's  quatiHeme  partis  excepted.  This  does  cot 
appear  at  all  in  our  (clearly  complete  and  perfect)  copy  of  the  "Ariettes  nor 
evidently  in  Desceur's  publication  of  these  ariettes  as  analized  by  "Wot- 
quenne 


The  pagination  given  by  Duchesne  makes  it  unmistakably  clear  that  he- 
refers  to  the  Paris  edition  of  the  "Ariettes"  and  not  to  a  published  score 
and  thereby  a  bibliographical  fact,  perhaps  hitherto  unnoticed,  comes  to 
light  namely,  that  a  fourth  part  was  issued  as  a  supplement  and  this  supple- 
ment must  have  been  issued  after  the  reduction  of  "Ninette  h  la  cour"  by 
Favart  into  two  acts,  because  the  ariettes  of  <  the  quatrzeme  partie  are  to  be 
found  in  this  two  act  version  only.  Nos.  31,  32  there  appear  as  belonging 
to  act  I,  sc,  1,  no.  33  as  to  act  II,  8,  no.  34  as  to  act  II,  18  and  no,  35 
as  to  act  H  19.  Just  why  no.  32  "Contente  je  chante"  should  have  been 
printed  as  a'  separate  ariette  is  puzzling,  since  it  is  identical  with  the  second 
ariette  "Fillettes,  follettes*  and  indeed  the  words  "Contente  je  chante"  form, 
the  second  couplet  of  the  so-called  no.  32.  By.  referring  to  the  score  of  the 
two  act  version  we  are  enabled  to  supply  the  themes  of  the  other  supple- 
mentary ariettes:  ri  * 


31. 


• 


* 


Com') a        clo-che  du      vil  -  la  -  ge 


33. 


■ 


Quelle    ai 


san-ce,  (juel-le  gra  - 


34.  izz 


n=rr 


EF?=F 


fee 


&=$=£ 


V- 


* 


Ce    cceur  qu'il  po  -  se  -  de        ce  -  de        cfe  -  de 


i 


35.  "TKfc 


¥ 


£3*^ 


£ 


* 


■<s>- 


- 


Tou  -  te    mon 


-   me    pour   toi  s*en  -  flft  -  me 


Further  comparison  proves  that  musically  the  indications  in  the  two  act 
libretto  agree  absolutely  with  the  two  act  score,  even  down  to  the  fact  that 
no,  19  of  the  thematic  list  of  the  three  act  version  "Le  nocher  loin  du  rivage* 
appears  both  in  the  libretto  and  in  the  score  not  in  the  middle  of  the  second 
act  as  in  the  "Ariettes"  but  as  the  last  ariette  in  this  act.  Consequently 
nos.  20  to  29  helped  originally  to  form  the  third  act  Furthermore,  since 
nos.  31  to  35  do  not  seem  to  have  belonged  to  the  third  act  version,  but 
were  added  and  as  therefore  the  reduction  to  two  acts  resulted  in  a.  net 
reduction  of  two  ariettes  only ,  the  current  theory  that  Favart  reduced  his 
parody  because  it  was  too  long,  is  weakened  considerably.  It  now  appears 
more  likely  thaVthe  alteration  was  made  simply  because  Favart  believed  two 
acts,  arranged  as  indicated,  to  be  more  effective  than,  three. 


* 


, 
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*    Act  L 


■Comme  la  cloche  du  village  =  Quando  senti  la  campagna,  from  Latilla's  "La  finta 


camenera," 


Oui,  je  l'aime  pour  jamais  =  Zerbinctti  d1  oggidi  from  Selletti's  "Cinese  Rimpatri- 

atro,"  Paris,.  June  19,  1753.  .,         .  . 

Je  vois  du  plus  beau  jour  =  Amore  6  fatto  come  ua  uccelletto  from  Cocchi's  "La 

tnascherata". 
Un  doux  penchant  m'entraine  =  Per  pieta,,  bell*  idol  mib,'from  Tinoi'a  "L'Arta- 

aerse"*  '    ,  "     ' 

"Tout  va  vous  rendre  hommage  =  Jo  sono  una.  doixzella,  from  Selletti's  "Cineae 

rimpatriato", 
Tu  nous  perdras  Colas  =  Quando  s'  incontrano,  from  Ciampi's  "Bertoldo  alia  corte"* 
Ahi!  ahi!  il  m1  a  fait  grand  mal  =  Ahil  Ahi!  no'  1  faro  piu,  from  CiampiV"Bertoldor 

alia  corle";  '-' 

Aurait-on  cru  cela  d'elle  =  "Maledetti  quanto  aiete"  from  Ciampi'a  "Bertoldo  alia/ 

Corte",  m*':  • 

Act  IL.  ; 

Ah!  quelle  g6ne!  =  Mi  stfl  d'incanto,  from  Selletti'a  "Cinese  rimpatriato" 
Viens,  eapoir  enchanteur  =  Spera  forse  anch'un  di,  from  Doletti's  Giocatore,  Paris. 

1752. 

Quelle  aisance,  quelle  grace!  =  Con  occhiate  e  con  lDchini,  from  Jommelli's  "H 

Paratajo",  ? 
TJne  dame  vous  enflamme  =*  Sei  compito  e  aei  bellino,  from  Selletti's  ftCinestf  rim^ 

patriato". 
Le  nocher  loin  du  rivage  —  V6  aolcandu  un  mar  cru  dele,  from  Vinci's  "L1Artaserae'\ 


■  ■:■ 
i  . 


■A 

J* 


The    impression  -will   have   been    gained   that   the,  libretto  .and  tlie  score; 
coincide.     This   impression   is   generally    correct,    yet  differences .  between  the  \ 

texts   are    noticeable   that   deserve    to    be    pointed    out  to  tho^e  who  perhaps. 
might  have  occasion  to  study   "Ninette  k  la  cour"  for  one  reason  or  the  other*.  s 

Disregarding   such   slight  verbal   differences    as    in   act  I,    4    (Astofphe)  =  "Je  J 

ji'ose   l'aborder"    (libretto)    as.  against    "Bile   se   parle"    (score) ,    the    omission        '^| 
from  the  score   in  the    same  scene    (Astolphe)    "HSlas!    quelquun   qui   vous  ) 

adore",  the  words  of  Colas  ending,  the  seventh  scene  of  the  score  "Je  suis. 
petrifid"  are  the  opening  words  of  the  ninth  scene  of  the  libretto,  and  in 
the  latter  the  ariette  no.  11  forms  the  eighth  scene,  whereas  in  the  score 
it  belongs  to  the  seventh ,  a  different  numbering  of  the  scenes  thereby  re- 
sulting. In  the  second  act,  the  dialogue  of  scene  3  is,  towards  the  end, 
very  much  shorter  in  the  score  than  in  the  libretto  t  the  fourth  scene  opens 
slightly  differently,  the  ariette  no,  16  of  the  libretto  forms  scene  6,  whereas 
in  the  score  it  forms  part  of  scene  5,  with  corresponding  differences  in  the. 
continuation  of  the  act*  It  should  also  be  noticed  that  the  score  does  not. 
contain  the  music  of  the  "Divertissement"  which  in  the  libretto,  is  announced 
to  follow  the  final  quartet  "Toute  mon  ame",  but,  then,  to  omit  such  ballet 
music  from  the  scores  was  more  or  less  customary.  It  contained,  as"  ap^ 
pears  from  the  indications  in  the  libretto,  the  ariette  numbered  29  in  the 
thematic  list,  % 

In  the  Brussels  catalogue  M.  Wotquenne  set  himself  the  tack  of  tracing 
the  musical  sources  of  several  parodies  which  resulted  from  the  Guerre  des 
Bouffons.  That  he  was  not  able  to  completely  excavate  their  musical  foun- 
dations is  not  at  all  surprising  and  it  certainly  required  extraordinary  patience 
^and  the  true  bibliographical  instinct  to  accomplish  what  he  did,  -As  to 
"Ninette  k  la  cour"  he  traced  the  following: 


j 


!         - 


1 

1 


1 


4 
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Co  creur  qu'il  poss&de,  cfede  =  Se  giammai  da  speco  1'eco,  from  Pergolesi's  "Ma- 
estro di  musica" 

Toute  mon  &me  «  0  deli'  Egitto,  Bnal  chorus  in  Rinaldo  da  Capua's  "La  Zingara". 

*  ■ 

Since   those   ariettes   which.  Wotquenne    could  not  trace,    were   also paro- " 
died    from   Italian   operas,    "Ninette    &   la  cour"    presented   itself   as  .  a    neat 
little  anthology  from  the  repertory  of  ihe  Bouffons  and  if  there    ever  was   a 
pasticcio,  Favart' s   "Ninette  h  la  cour"  certainly  ia  a  shining  example  of  the . 
genre    as  practised   in  France.      Ciampi,  however,   did  not  fare  very  well  in 
this    anthology    and   if  it   should    develop    that  the   three    ariettes    traced   to 
"Bertoldo  alia  corte",  given  at  Paris  as  a  pasticcio ,    nor   any  of  the  ariettes 
not  yet  traced,   were  not  by  Ciampi,   then  we  would  have  the  curious  spec- 
tacle that  a   parodie -pasticcio    could   fly   under   a   composer's    colors   without 
being  at  all  recruited  from  his  opera!    Wotquenne.  does  not  inform  us  of  his . 
method  of  tracing  the  ariettes,  and. to  be  frank,  it  is  a  mystery  to  me  how. 
he  traced  the  three  ariettes  to  Ciampi's  "Bertoldo  alia  corte",  since  the  score 
of  this  opera  does  not  exist  and  since  tho  three  ariettes  do  not  appear 'among 
the    six    arias   bearing   Ciampi's   name   in  Walsh's    "Favourite   songs ,  in 
Bertoldo"      However,   Wotquenne    is    not    in    the    habit    of    making    claims 
without  substance  and  we  are  therefore  justified  in  accepting  his  statements. 
*Whafc  then  is  the  net  result?    Five  of  the  arias  in  Walsh  were  interpolations., 
for  London    and7    as  was  shown,    did   not  belong  to  the  original ( version  of 
Goldoni's    "Bertoldo,    Bertoldino    e  Cacasenno".       Only    the    first,    the    duet 
'*Cara  sei   tu",    can    be    traced    with    certainty    to    the    original    libretto.       In 
addition,    we.  have    the    three   ariettes    "Quando    s'incontrano",    "Ahi!     Ahi! 
no'l    faro    piu"    and    "Maledetti    quanto   siete",    parodied    according   to  Wot- 
quenne  from  Ciampi's  opera  and  therefore  probably,  though  not  necessarily,, 
by  Ciampi  himself.     To   these  .must  be  added  the  ariette  sixieme  in  Lasalle, 
d'Offeniont's  operatic  skit,  parodied  from   "A  riveder  ritorno"  in  the  original 
Bertoldo   libretto.     At    its   best,    then,    five   arias  out  of  the  original  thirty- 
three  have  so  far  been  traced  to  Ciampi.    Surely  a  very  meagre  crop  for  any/ 
attempt   to   reconstruct   the    score    of  an    opera   once  so  popular  as   Ciampi'a; 
"Bertoldo,  Bertoldino,  e  Cacasenno"!  :- 

It  remains  to  fix,  if  possible,  the  responsibility  for  the  musical  arrange- 
ment of  "Ninette  a  la  cour",  Favart  possessed  a  keen  ear  for  music. 
He  is  even  known  to  have  composed  some  airs.  That  he  and  his  equally 
musical  wife  supervised  the  selection  of  ariettes  for  "Ninette"  and  made  sug~ 
gestions,  goes  without  comment,  but  Favart  hardly  possessed  the  necessary 
technical  training  to  put  these  selections  into  orchestral  shape,  etc.  for  per- 
formance. One  naturally  turns  to  Font's  book  on  Favart  for  explicit  in-, 
formation  on  this  point  and  finds: 

(p.  270.)  "Le  napolitain^Dunij  rami  de  Pergolfese,  retoucha  cette  partition  de 
Ciampi;  il  ecrivait  pendant  longtemps  des  airs  a  Titalienne  pour  les  paroles  fran-> 
9aises  des  livrets  de  Favart  et  d'Anseaume.  Par  la  simplicity,  par  la  naivete  de 
a-es  melodies,  il  travailla  a  Teducation  du  public.  II  habitua  les  oreilles  a  go&ter » 
et  k  exiger  la  -sincfirite  de  rinspiration.  Ses  airs,  si,  peu  fran9ais,  preparferent  les 
voies  aux  partitions  si  franpaises  de  Gretry." 

In  the  "Chronologic  des  pifeces  de  Favart"  Font  adds  to  this  'or  rather- 
modifies  it  by  saying  (p.   34G) : 

"Mine.  Favart  a  choisi  les  airs  de  l'original,  Duni  a  retouchfi  et  arrange  la 


musique." 


■ 


- 


- 
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Font  does  not  mention  his  authority  for  these  claims,  which  are  not 
corroborated  by  any  of  the  contemporary  sources  mentioned  in  these  pages! 
As  far  as  Duni  is  concerned,  it  looks  to  me  as  if  Font  in  turn  merely  re- 
touched the  current  statements  of  lexicographers*  Says,  for  instance ,  Fetis 
in  the  Biographie  universelle  under  Duni: 

"Apres  avoir  visits  Genes,  il  fut  charg6  [no  date  given]  d'enseigner  la  musique 
a  la  fille  de  l'infant  de  Parme.  La  cour  de  ce  prince  giant  presque  toute  franfaue, 
Duni  se  haaarda  fr  £crire  quelquee  petits  operas  dana  cette  langue.  Son  coup 
d'essai  fut  la  Ninette  &  ]a  cour  de  Favart;  le  snccfes  fut  ei  grand,  qu'on  lui  en- 
voya  la  Chercheuae  d'esprit  et  le  peintre  amoureux  de  son  modfele.  En  1757  il 
revint  a  Paris  *  .  ? 

Of  course  F6tis  Duni  article  was  used,  copied  and  parodied  by  all  sub- 
sequent lexicographers  and  thus  we  find  Duni  as  co?npose?~  of  "Ninette  k  la 
cour"  in  Eiemann,  Mendel -Reismann,  Towers,  Eitner,  Grove,  Clement  et 
Larousse,  etc.  Such  a  claim  is  absurd  on  the  face  of  it  and  should  be  ex- 
purgated from  all  future  reference  books.  Font  was  more  careful  and  merely 
insists  that  Duni  retouched  and  arranged  the  score  of  this  paro^ie-pasticcio, 
but  even  this  claim  calls  for  close  scrutiny. 

Unfortunately  Duni's  biography  is  not  at  all  clear  and  even  Fetis  short 
article  is  subject  to  revision.  The  point  at  issue  simply  depends  on  the 
year  of  Duni's  arrival  at  Parma.  F&tis  does  not  mention  the  date,  Mendel- 
Beissmann  give  the  impossible  1746  and  Grove  1755,  but  no  variance  of 
opinion  appears  on  the  year  1757  as  that  of  Duni's  arrival  at  Paris,  when 
his  "Le  peintre  amoureux"  was  performed,  presumably  translated  from  his 
"Pittore  inamorato".  If  Grove  is  correct),,  then  Duni's  collaboration  with 
Favart  is  hardly  credible,  since  "Ninette  &  la  cour"  was  performed  as  early- 
as  February  12,  1755  and  Duni  is  not  known  to  have  been  in  Paris  late 
in  1754.  Piemann  says  that  "Ninette  h  la  cour"  was  performed  at  Parma  and- 
Paris  in  1755.-  If  this  is  correct,  then  the  Parma  performance  of  necessity 
was  merely  a  replica  of  the  one  at  Paris  and  in  that  case,  of  course,  Duni 
may  have  retouched  the.  score  for  Parma7  but  our  last  court  of  appeal  is  Paolo 
Emilio  Ferrari's  "Spettacoli  Drammatico-mugicali  e  coreografici  in  Parma", 
1884  and  in  this  voluminous  work  Duni  is  first  mentioned  as  in  Parma  for 
the  winter  of  1754—55  with  his  "Olirapiade"  and  for  1756—57  with  a 
"La  buona  figliuola".  Of  other  operas  by  Duni  in  1755  and  particularly 
of  "Ninette  h  la  cour"  not  a  word  and  moreover  the  supposedly  predom- 
inant French  taste  at  Parma  about  1755  is  a  myth,  since  only  two  or, 
three  French  works  appear  to  have  been  performed  then  under  Du  Tillet's 
management. 

The  conclusion,  it  seems  to  me,  is  practically  safe  that  Duni  had  nothing 
whatsoever  to  do  with  Favart' s  "Ninette  &  la  cour"  of  1755  and  a  colla- 
boration' of  his  with  Favart  is  possible  only  for  the  two  act  version  of  the 
parody,  if,  as  Font  claims  in  one  place,  the  revival  took  place  in  1758,  a 
supposition  which  is  promptly  defeated  by  the  solid  fact  that  the  two  act 
version  was  first  performed  in  1756.  If  therefore  Duni  drops  out,  it  still 
remains  an  open  question,  who  assisted  Favart  and  his  wife  in  keeping 
Ciqinpi's  name,  though  only  fragments   of  his  opera,  before  the  public.  ■ 
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Notes  sur  les  Origines  de  l'Ouverture  Fransaise, 


Par 

Henry  Prunieres. 

(Paris.) 


* 


* 


L'Ouverture  francaiBe  tient  une  place  des  plus  importantes  dans  1'histoire 
des  formes  sympboniques.  Dressde  devant  l'oeuvre  comme  un  arc  triompbal, 
elle  evoque  par  avance  toutes  les  pompea  et  les  magnificences  de  l'opera  du 
XVIIe  siecle.  Adoptee  par  Handel  qui  la  placa  en  tete  de  Bes  oratorios1), 
cultivee  par  les  Muffat,  les  Telemann,  les  J.  S.Bacb*)  qui  en  ornereut  leurs 
Suites  elle  jouit  d'une  vogue  extraordinaire  dans  toute  l'Europe.  Les  Itahens 
eux-mcmes  en  firent  usage  3)  et  son  nom  pasBa  dans  plusieurs  langues:  Les 
Overtures  anglaises   comme  les  Ooerturen  allemandes  marquent  assez  1  ongine 

du  genre.  .  .,,       ,  ,  A1 

Sa  principal  force  resida  surtout  dans  la  stabihte  de  son  plan.  Alors 
que  les  smfonie,  qui  commencent  les  operas  italiens,  dependirent,  toujours  plus 
du  caprice  individuel  que  des  regies  —  et  cela  meine  apres  que  bcariatti 
dans  les  derni&res  annees  du  siecle  en  eiit  arrete  les  lignes  esaentielles*)  — 
l'Ouverture  fran^aise  constitua  un  genre  determine  obeissant  a  des  lois  ryth- 
miques  et  tonales  tree  strictes.  Aussi  malgre  les  quelques  modifications  que 
lui  fit  subir  au  XVLTP  siecle  la  fantaisie  des  compositeurs,  elle  demeura 
jusqu'a  son  agonie  telle,  ou  a  peu  pres,  qu'elle  avait  ete  creee.  Au  contraire 
1'ouverture  italienne  evolua  avec  les  annees  en  faisant  toujours  une  place 
plus  grande  a  l'element  dramatique *) ;  elle  se  transforma  et  ne  croula  pas 
tout  a  coup  comme  Vouverture  francaise  lorsqu'elle  ne  repondit  plus  au 
besoin  de  majeste  et  de  grandeur  hdroique  qui  l'avait  fait  naitre. 

L'inflexibilite  mfime  de  cette  forme  n'est  pas  son  moindre  attrait  pour  les 
bistoriens  et  nombre  d'entrc  eux  se  sont  demande  quel  avait  ete  le  rude 
artisan  qui  l'avait  forgee  de  ses  mains  robustes.  On  a  mis  en  avant  les  noms 
de  Camber^),  de  CestP),  de  Hammerscbmidts).  B, nous  semble  premature  de 
donner  des  maintenant,  avec  quelque  apparence  de  certitude,  le  nom  de 
Vinventeur.  Si  jamais  on  peut  connaitre  la  verite,  ce  ne  sera  qu  apres 
avoir  etudie  minutieusement  toutes  les  Ouvertures  que  Ion  trouve  dparpillees 
dans  les  Bibliotheques  de  l'Europe  et  apres  etre  arrive  a  les  situer  dans  le 
temps  avec  plus  d'exactitude  qu'elles  ne  l'ont  ete  jusqu  a  present.  Nous 
n'avons  pas  la  presomption  d'entreprendre  un  pareil  travail,  qu  il  nous  suffise 
de  preciser  un  certain  nombre  de  dates  et  de  faits  peu  conn  us  et  surtout 
d'attirer  l'attention   des  musicologues  sur  1' evolution   de  1  Ouverture  a  Pans 

1)  Romain  Holland,  Handel.    Alcan,  1910. 

2)  Pirro,  PEstbetique  de  J.  S.  Bacb.    p.  438. 

3)  J.  J.  Rousseau,  Dictionnaire  de  Musique.     Art.  Ouverture 

4)  Dent,  Alessandro  Scarlatti,  bis  life  and  works.    London,  laOo.    p.  oa. 

5)  Alfred  HeuB,   Die  venetianiechen  Opern-Sinfonien.    Sammelband  der  l.M.Or. 

Jabrg.  IV,  3.  . 

6)  Pougin,  Les  veritablea  createura  de  1'Opera  fcrancais. 

7)  Romain  Rolland,  Mueiciens  d'autrefois,  p.  182. 

8)  Spitta,  Bacb,  I,  p.  122. 
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1)  «L&  mesure  ainsi  marquee  2  (£,  se  donnent  a  deux  temps,  il  est  clair  qii'or- 
dmairement  elle  vaut  la  moitie  plus  vite  que  celle-ci  C  qui  se  donne  en  quatre. 
CelatmpposS,  cette  mesure  2  doit  Stre  fort  lente  aux  Ouvertures,  preludes  et  sym- 
phonies*.   Muffat,  preface  du  Plorilegium  primum  (1695). 

2)  Nous  trouvons  aussi  le  Fugato  ii  6/ft  dans  le  Temple  de  la  Pais  (1685j. 

3)  Rousseau  donne  cette  definition:  «Les*  Ouvertures  des' Operas  Fran9ais  sont 
composees  d'un  mouvement  trainant  appele  grave  qu'on  jotie  ordinairement  2  fois 
et  d'une  reprise  sautillante  appele  gaie,  laquclle  est  commun<§ment  fuguSe,  Plusieurs 
de  oca  reprises  rentrent  encore  dans  le  grave  en  finissant*,  Dictionnaire  de  Mu- 
sique  (1768).   . 

J,  G.  Walther  donne  a  peu  pr6s  la  mSme  definition  dans  son  Musacalisches 
Lexicon  (1732),  Voy.  aussi  Grassineau,  Musical  Dictionary,  London  1740.  Art, 
Ouverture. 

4)  Huit  des  ouvertures  d'op^ras  de  Lully  ne  comportent  pas  de  changement  de 
mesure  dans  la  2*  partie :  Cadmus,  Thesee,  Isis,  Psyckee}  Bellerophon,  Persee,  Amadis, 
et  Idylle  de  Seeawo* 

Job.  Caap.  Fischer  dans  le  Journal  du  Printemps  n'emploie  le  changement  de 
mesure  que  dans  2  ouvertures  sur  7,  Quant  &  Muffat,  il  n'en  fait  presque  jamais 
uaage  dans  son  Florilegium  primum. 

5)  Ainsi,  dans  TOuverture  de  Proserpine  {1681),  nous  trouvons  le  2®  mouvement 
de  la  2«  partie  trtSs  longuement  d£velopp6. 

6)  La  2*  partie  est  toujours  entierement  jouGe  deux  fois,  d'ou  le  nom  de  «reprise» 
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entre    1650   et  1660,    ot   sur   la   part,  b,   notre   avis  prepond6rante>  que  prit 
Lully  h>  la  creation  de  cette  forme  symphonique. 

Jusqu  h.  ce  jour,  la  plupart  des  historiens  de  la  Musique  /out  cru  pouvoir 
nSgliger  le  role  de  Lully  sous  pretexte  que  son  premier  Opera  est  de  1673 
et  que  Ton  trouve  des  1669  dans  VArgia  de  Cesti  et  d&s  1670  dans  la 
Pomohe  de  Cambert  des  exemplea  d'Ouvertures  plus  ou  moins  r6guli6res.  C'est 
outlier  que  depnis  1653  Lully  etait  compositeur  de  la  mimque  instrumentale  \ 

et  que  depuis  1655  il  ecrivait  presque  seul  la  majeure  partie  des  Ballets  de 
Cour,  .  Or,  nous  trouvons  dans  &  Amour  malade  (1657J,  dans  Alcidiane 
(1658)  et  dans  La  Haillerie  (1659),  une  serie  debauches  trfes  poussees  de" 
TOuverture  Frangaise,  Sans  conclure  de  ce  fait  que  Lully  est  vraiment, 
comme  le  croyaient  ses  contenrporains ,  l'inventeur  du  genre,  nous  n'avons 
aucune  raison  serieuse  de  lui  enlever  la  gloire  d'avoir  person  nellement,  plus 
que  tout  autre,  contribud  h  lui  donner  sa  forme  definitive. 

L'Ouverture  Frangaise  se  compose  de  deux  parties,  de  style  et  de  mouve- 
ments  different*.  La  premiere  est  toujours  de  mesure  binaire  «Jj  ou  C)  et 
se  reconnait  d&s  Tabord  &  son  rythme  saccadS  du.  &  l'emploi  syptematique  de 
notes  pointees.  Elle  est  grave1)  majestueuse ,  et  se  joue  ordinairement 
deux  fois. 

La  seconde  partie  vive,  legfere  et  sautillante,  commence  par  l1  exposition 
du  motif  en  imitation  i  l'octave,  |  la  quinte,  &  la  quarts.  Elle  peut  etre 
indifferemment  de  rythme  ternaire  ou  binaire.  Pourtant  les  mesures  &  3  et 
Yt  aont  lea  plus  usitees2).  Tris  souvent,  un  changement  de  mesure  survient 
vers  la  fin  de  la  seconde  partie  qui  passe  alors  brusquoment  du  *vif»  au 
«lent*3).  C'est  l'existence  toute  facultative4)  de  ce  changement  qui  a  fait 
croire  &  tort  h-  certains  musicographes  que  TOuverture  Fran§aise  comprenait 
trois  parties.  En  fait,  il  n'y  en  a  jamais  que  deux,  et  la  conclusion  de 
rythme  hmaire  qui  termine  parfois  la  seconde  partie  fait  corps  avec  celle-ci. 
Que  ce  mouvement  n!ait  que  quelques  mesures  ou  qu'il  soit  longuement  de- 
velopp65),  il  est  toujours  integralement  repris6)  avec  le  fugato. 
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Co  point  est  important  k  preciser  car  on  a  souvent  confondu  avec  l'Ouver- 
ture  Frangaise  certains  dispositifs  sans  aucun  x*apport  avec  cette  forme  uni- 
quement  parce  qu'ils  comportaient  un  mouvement  vlf  enferme  entre  deux 
lents1).  D^autre  part,  on  a  pretondu  quo  par  aa  division  en  trois  parties, 
l'Ouverture  Lullyste  avait  puissaniment  influe  sur  la  formation  de  la  Sonate-). 
On  voit  qu'il  n'en  est  rien, 

Le  contraste  entro  la  mesure  k  deux  temps  du  premier  mouvement  et 
celle  k  3  temps  du  second  a  ete  parfois  regarde  comme  caractSristique  de 
rOuverture.  Pourtant  un  tel  agencement  n'a  rien  qui  ne  soit  d'un  usage 
courant  dans  tous  les  genres  musicaux  au  XVII6  si&cle.  Frescobaldi3)  pour 
uo  citer  qu'un  cxemple 4) ,  fait  altorner  les  mosures  binaires  et  ternaires  dans 
ses  Toccate.  ses  Capprici,  sos  Passacailles ,  sea  BallettL  D'ailleurs  ii  arrive 
souvent  que  cette  pretendue  rfegle  subisse  de  forts  accrocs.  Lully  n'a  pas 
<5crit  pour  ses  operas,  mo  ins  de  6  ouver  hires  dont  les  deux  parties  sont  egaie- 
ment  constrnites  sur  des  rythmes  binaires ^j. 

En  reality,  ce  qui  caractdrise  essentiellement  FOuverture  Frangaise,  en 
dehors  des  rythmes  qui  lui.sont  propres,  e'est  qu'elle  est  congue  non  comme 
la  juxtaposition  de  plusieurs  morceaux  plus  ou  moins  independantsr  mais 
comme  un  tout.  La  premi&re  partie  s'arrete  toujours  stir  la  Dorainante  et 
la  deuxifcme  revient  concluro  h  la  Tonique6). 

-■  C'est  dans  les  recueils  de  Ballets  et  de  Danceries  qu'on  devra  chercber 
1'origine  la  plus  plausible  de  la  forme  qui  nous  occupe.  C'etait  1  habitude 
an  XVI0  si&cle  d'imir  en  une  memo  suite  unc  danse  lente  de  raesure  binaire 
et  une  danse  gaie  de  mesure  ternaire,  Nous  trouvons  de  la  sorte  frequem- 
ment  associecs  la  majestueuse  Pavane  et  la  vive  Graillarde7).  Afin  que 
malgre  la  diversite  des  rythmes,  l5  unite  de  l'ceuvre  rest  at  entifere,  le  musicien 
construisait  les  deux  danses  sur  le  meme  theme8)    empruntS  souvent  h  quel- 

qu'on  .lui  donne,  surtout  au  XVIII*  siecle,   (Voyez  Rousseau,  dictionnaire  de  musique 

art.  Reprise.) 

1)  C'est  ainsi  que  Monsieur  Eretzschmar  voit  dans  TOuverture  de  la  «Magna- 
nimita  d'Alessandro*  de  Cesti  une  Ouverture  Francaiae,  alora  qu'elle  se  rapprochc 
beau  coup  plus   de  la  forme  de  Pair  a  Da  Capo.    Nous   reviendrons  plus  loin  sur 

ce  point. 

2)  La  Laurencie,  Lully.    Paris,  1911.    p.  204. 

3)  Voyez  notamment  le  2*  livre  des  «Toccate*,  p.  20,  le  N°  9  ou  la  mesure 
change  continucllement,  et  dans  l'lntavolatura  de  1637,  les  pp.  76,  86,  91  etc  *  -  - 
on  trottve  aussi  dans  une  Bergamasque  la  succession  d'un  mouvement  k  deux  temps 
et  d'un  mouvement  fugue  a  trois  temps  (Edition  Haberl,  Breitkopf,  p.  4). 

4)  Voy.  les  Capprici  de  Froberger. 

5)  Thesee,  Belleropkon}  Persee,  Phaeton^  Amadis,  Idylle  de  Sceaux. 

6}  Nous  verrons  plus  loin  qu'il  y  eut  au  XVIII*  si&cle  quelques  manqueraents 
&  cette  rfegle  chez  dee  compositeurs  habitues  a  la  technique  des  sinfonie  italiennes 
en  plusieurs  morceaux  e^pares.  . 

7)  La  Pavanne  avec  ea  Gaillarde  est  un  genre  extremeinent  pratique  au 
XVIa  sifecle;  il  y  en  a  quantite  d'exernples  dans  les  livres  de  Dancerie  publies  chez 
Attaignant/ entre  1530  et  1556.  M.  Henry  Expert  en  a  donne  un  certain  nombre 
dans  le  XXII  le  tome  de  sa  belie  collection:.  *Les  Maitres  Musicians  de  la  Renais- 
sance fran^aise*  (Danceries  de  Claude  Gervaise  et  Estienne  du  Tertre). 

8j  Dans  les  Suites  du  milieu  du  XViIe  sifecle  nous  voyons  de  meme  se  sue- 
c£der  des  Allemandes  a  2/4  et  des  courantes  k  3/2  dont  les  motifs  melodiques  sont 
.apparentes,  (Voy.  les  20  Suites  torches tre  du  XVII*  siecle  fran?ais  publiees  par 
.Ecorchevillc,  Paris,  1906.) 
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que  chanson  en  vogue,  C'est  \k  le  point  de  depart  de  la  Suite  et  aussi 
sans  doute  dans  une  certaine  me  sure  de  lOuverture 

Le  contraste  entre  un  mouvement  lent  et  un  mouvement  ,vif  qui  le  suit 
est  frequent  dans  toute  la  musique  mondaine  du  XVI0  et  XVHe  sifecles 
italiens.  Dans  les  Balletti9  il  est'  classique  de  commeucer  par  une  sorte 
d'lntroduction  h  deux  temps,  k  laquelle  succfede  la  danse  proprement  dite 
qui  est  gdsneralement  une  Gaillarde  h,  3  temps. 

En  Prance )  ou  la  pantomime  joua  d6s  l'origine  un  role  preponderant 
dans  les  Ballets,  les  Compositeurs  furent  obliges  pour  accommoder  leur 
musique  aux  gestes  expressifs  des  danseurs,  de  varier  trfrs  frSquemment  la 
mesure  de  leurs  airs,  Des  examples  comma  celuUci2)  sont  courants  dans 
les  Recueils  de  Ballets  copies  par  Philidor  et  cela  dfes  les  premieres  amines 
du  XVIP  sifccle. 
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1)  Voyez  dans  la  tNobilta  di  Dame*  de  Caruso,  Venetia  (1605)  les  Ball etti: 
♦  Celeste  Giglio,  Laura  Suave,  Altezza  d'Amore,  Alta  Vittoria,  Cortesia»,  et  la  «Bar- 
riera*  avec  ses  continuelles  alternances  de  rythme  binaire  et  ternaire,  Des  exemples 
eemblablea  se  trouvent  6galement  dans  les  «Gratie  d'Amore*  de  Negri,  MiJano 
(1602),  Ainsi  le:  tLaura  Gentile*  et  le  «So  ben  mi  chi  ha  buon  tempo*  dont  les 
deux  parties  respectivement  &  2  et  3  temps    eont   constitutes  sur  le  meme  thfeme. 

En  Angleterre,  nous  trouvons  dans  lea  «Balletts  to  five  voyces*  de  Thomas  Mot- 
ley (1596),  de  nombreux  exemples  de  ces  changements  de  mesure,  Voyez  <the 
first- set  of  Balletts  to  five  voyces  composed  by  Thomas  Morley>.  (Edited  by  Rim- 
bault,  London,  in-folio,) 

2)  Entree  des  Ardens,  porteurs  de  flambeaux  (collection  Philidor,  tome  2y 
p.  150)  dans  le  ballet  de  Madame  danse  en  1616  (et  non  en  1619   comme  rindiqu* 

JPhilidor). 
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L 'entree  des  figurants  sur  le  theatre  s'effectuait  en  general  au  son  d'un 
orchestra  de  scfcne  et  sur  un  rythme  de  marche,  puis  6tant  descendus  dans 
la  salle,  les  danseurs  tra^aient  des  figures  pendant  que  les  Violons  jouaient 
un  ballet  k  3  ou  4  temps  *).  Les  deux  morceaux  6taxent  souvent  soudes 
ensemble  au  moyen  du  mecanisme  tonal  qui  eervira  dans  l'Ouverture  Fran- 
gaise:  le  premier  demeure  en  suspens  sur  la  Dominante  et  le  Second  con- 
clut  par  la  Tohique. 
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Voyez:  Les  Oracles  Francois  ou  explication  all6gorique  du  Ballet  de  Madame, 
%  soeur  aihSe  du  Roi .  . .  Paris,  Pierre  Chevalier,  1615,  in  octavo. 

1)  Si  noua  ne  pr^cisons  pas  davantage  ces  faits,  c*est  qu'ils  eeront  le  eujet 
d'un  ouvrage  auquel  nous  travaillons  depuis  plusieurs  annees. 

2)  Example  tire  du  <Ballet  du  Roi>  danse  Tan  1621,  premiere  en tr6e  (Philidor, 
tome  II,  p.  161),  yoyez  aussi  premiere  entree  du  <Ballet  du  Roi»,  1635.  {Philidor 
IH,  p.  36.) 

3}  Exemple  tire  du  Ballet  du  Roi,  2*partiet  (Philidor  III,  p.  38),  entree  des 
Musettes* 
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tonal  est  usite  dans  les  premieres  Ouvertures,  proprement 
dites?  quo  nous  a  conservees  Philidor*).  Bien  qu'ellcs  n'apparaissent  que 
vers  1640  dans  les  Eecueils  du  Conservatoire,  il  ne  faudrait  pas  croire  que 
leg  Ballets  ne  d£butaient  pas  par  une  symphonic  bien  avant  cette  date.  Le 
premier  ballet  de  cour  connu2):  le  Ballet  comiqtte  de  la  Heine  ?  s'ouvrait  par 
«une  note  de  haut-bois,  cornets,  sacquebouttes  et  autres  dous  instrumens, 
de  musique*  •  Bien  d'autres  livrets  du  debut  du  XVII0  siecle  parlent  de 
Concerts  de  toutes  sortes  d'instruments  par  quoi  commence  la  representation. 
C'est  done  au  hasard  seul  que  nous  devons  imputer  l'absence  de  ces  pieces 
qui  nous  intereaseraient  vivement  aujourd'hiii3)."  Toutefois,  le  style  de  la 
musique  instrumentale  mondaine  evolua  si  peu  en  France  durant  les  premieres 
annees  du  si6cle,que  nous  pouvons  considerer  l'Ouverture  du  Ballet  de 
Mademoiselle  ooinme  tr&s  reprSsentatif  de  ce  qu'avaient  cte  auparavant  les 
Concerts  dont  la  musique  a  6t6  perdue, 

Cette  Ouverture,  comme  celie  du  Ballet  des  Rues  de  Paris  danse  quelques 
annees  plus  tard,  se  compose  de  deux  parties  de  mesure  binaire>  la  .premifere 
k  4  temps,  grave  et  solennelle,  la  2°  &  deux  temps,   deux  fois  plus  rapide4). 
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1)  Voyez  sur  la  Collection  Philidor  Part  de  Wasieiewski,  Vierteljahrsschrift 
fur  MusikwiasenBchaft,  I,  p.  631. 

2)  Ballet  Comique  de  ]a  Royne,  Faict  aux  Nopces  de  Mr*  le  Due  de  Joyeuse  et 
de  Mademoiselle  de  Vandemont,  sa  sceur,  par  Baltasar  de'Beaujoyeulx>  Paris,. Ballard, 
1582  (B,  National  e  Reserve.    B.  de  P  Arsenal,  7711,  H.  Bibl.  Mazarine  10918*15]. 

3)  II  ne  faut  pas  oublier  que  les  recueils  de  Philidor  ne  noua  donnent  pas  in- 
tegralement  le  texte  de3  airs  de  Ballets.  Ce  sont  des  morceaux  choisis  recueillis 
d'apres  d'anciens  manuscrits  (comme  celui  de  Mich'el  Henry  dont  se  servit  Beau- 
champ)  qui  ont  aujourd'hui  dlsparu. 

4)  C'eat  la  signification  qu'avait  au  XVII^  siecle  le  cbangement  de  signer  C 
en  <£.  II  y  en  a  un  autre  exemple  au  cours  de  cette  mgme  ouverture  a  la  quator- 
xieme  mesure  de  la  2&partie,  le  musician  voulant  indiquer  un  ralentissement 
change  la  mesure  gj  en  C!.  Puis  au  bout  de  dix  mesures ,  revient  au  mouvement 
initial  sans  que  la  ligne  melodique  soit  modifiSc  par  cee  indications  rythiniques. 
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Ce  qu'il  y  a  de  plus  remarquable  dans  cette  Ouverture  comme  dans  celle 
des  Rues  de-  Paris2)  ou  celle  des  Festes  de  BacJms^)  c'est  l'emploi  du  rythme 
saccade    et    cahotant    qui   sera   la    caract^ristique   du    premier   mouyement  de 

TOuverture  classique. 

L'abus  des  notes  pointSes  est  un  dSfaut  assoz  particulicr.  h  nos  musi- 
ciens  de  cour.  II  ne  somble  pas  que  lea  Italiens  ou  les  Allemands  aient 
jamais  6t6  pro  digues  de  ces  formules  que  les  compositeurs  frangais  ress  assent 
h  1'infinL 
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1)  ,Le  Ballet  de  « Mademoiselle  danse  dcvant  le  roi  a  St.  Germain.,  Tan  1640. 
Philidor,  tome  III,  p.  88.  Le  Ballet  du  Triomphe  dc  la  BeauW  fnt  danse  par 
Mademoiselle  a  1 'Arsenal  et  non  a  St.  Germain,  au  raois  de  fevrier  1640. 

2}  Danse  le  21  Fevrier  1647.  (Journal  de  Lefcvre  d'Ormesson.)  —  Philidor  III, 
p.  133. 

3)  Danse  les  2  et  4  Mai  1661,  Philidor,  tome  V. 

4)  Ballet  de  la  Chimne,  danse  Pan  1604,  Philidor,  tome  II,  p.  26. 
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Nous  pouvons  considfirer  ce  rythnie  comme  caracteristique  de  l'Ouverture 
Erangaise*  Les  premieres  ceuvres  qui  portent  ce  nom  eu  sont  animees  et 
toutes  celles  qui  vont  se  succeder  jusqu'k  la  constitution  definitive  du  type 
classique  seront  reconnaissables  au  premier  coup  d'oeil  a  leur  allure  saccadee 
et  resolue. 
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Toutes  cea  Ouvertures  tie  divisent  en  deux  parties,  toutes  sont  soumises 
au  me  me  m^canisme  tonal  et  sont  construites  sur  le  meme  plan.  Qu'un 
musicien  ait  l'idee  de  remplacer  le  2e  mouvement,  qui  ne  contrasts  pas  suffi-* 
samment  avec  le  premier,  par  un  fugato  leger  et  vif,  comme  ceux  dont  usaient 
les  Italiens,  et  l'Ouverture  Fran§aise  sera  dSfinitivement  constitute.  Le  plan 
est  arrets,  le  premier,  mouvement  a  pris  son  aspect  definitif,  il  ne  reste  qu'h 
modifier  la  2fl  partie  dont  la  forme  est  encore  instable  .  et  h6sitante 8). 

C'est  b,  ce  moment  que  Lully  entre  en  sc£ue,     Au  service  du  roi  depuis 


■ 


1)  Ballet  des  Senaieurs,  dans6  Tan  1607,  Philidor  II,  p.  43, 

2)  Ballet  de  la  Comedie,  danse  Tan  1608,  Philidor  II,  p.  72. 

3)  Ballet  des  rues  de  Paris,  1647,  Philidor  III,  p.  133. 

4)  Ballet  du  Dereglement  des  Passions,  1648* 
5  j  Ballet  des  Fetes  de  Bacchus,  1651. 

6)  Ballet  de  la  Nuit,  1663. 

7}  Ballet  des  Noees  de  Thetis  et  de  Petee,  1654. 

8)  Dans  les  Fetes  de  Bacchus,  alors  que  le  premier  mouvement  ee  developpe 
avec  une  surety  parfaite,  le  second  h^site  et  change  de  mesure  2/4  puis  3/2  puis  % 
pour  finir. 
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la  fin  de  PannSe  1652 1),  il  avait  pris  part  comme  danseur  au  Ballet  de  la 
Nuit  et  avait  succede  le  16  Mars  1653  k  Lazzarin  comme  compositeur  de 
la  musique  mstrumentale  de  la  Chambre.  Nous  savons  qu'il  prit  une  partr 
active  k  la  composition  du  Ballet  du  Temps  (1654JT  h  celle  des  Bienvenm 
(1654),  et  de  PsychS  (1655).  Mais  le  peu  qu'il  nous  reste  de  ces  csuvres 
ne  nous  apprend  rien  que  nous  ne  sachions  d6ji. 

Ij  Amove  Ammalato  (1667),  petite  comedie  italienne  eu  musique  avec  en- 
tries de  "ballet,  est  la  premifere  oeuvre  qui  aoit  enticement  de  sa  composi- 
tion2]. EUe  commence  par  une  Ouverture  qui  est  fort  int£ressante7  car  elle 
marque  une  etape  vers  la  formation  du  type  classique. 

Aprfes  un  premier  mouvement  binaire  semblable  k  tous  ceux  que  nous 
avons  d^jfe  vus 


vient  un  charm  ant  morceau  k  trois  temps    au   rythme  leger  et  sautillant,   oil 
Ton  peut  relever  quelques  imitations. 
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1)  Pour  la  biographie  de  Lully,  voy.  Henry  Pruni&rea,  Lully,  collection  Laurens, 
1910.  —  Recherche 8  eur  les  annees  de  jeunesse  de  J*  B.  Lully,  Rivista  muaicale 
italiana,  tome  XVII,  3  (1910).  — .H.  Pruniferes  et  La  Laurencie,  la  jeunesse  de  Lully, 
S:1.M,  Mars-Avril  1909. 

2)  Le  fait  est  atteste  par  la  dedicace  d'un  quatrain  de  Benserade:  *pour  Bap- 
fate,  compositeur  de  la  musique  du  ballet*.  Le  Ballet  de  V Amour  Malade  fut  dans6 
par  le  roi  la  17  fevrier  1657.    II  eiit  un  tres  gros  succes. 
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I 
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Jusqu\\  present,   dans  toutes  lea  Ouvertures,  le  2e  mouveme'nt  atait  bin  air  o 
ime  le  premier  etn'en  differait  que  par  i'allure  plus  vivo.    Ici  le  cliange- 


comme  le  premier 

ment  de  mesure  et  de  rythmc  rend  plus  sen 


e  le  contrast e  entre  les  deux 


voyons  apparaitre  le  fugato. 

Le  Ballet  &*Aloidiatne  danse  par  le  roi  le  14  ftvrier  1658 2)  commen^ait 
par  une  symphonie  fort  developpee  qui  frappa  vivement  les  assistants  7  a 
l'ordinaire  plus  sensibles  au  charme  dee  voix  qu'Jt  celui  des  instruments, 
Voici  comment  le  gazetder  Loret  rendit  compte  de  cet  ev&nement*); 


Un  grand  concert  des  phis  charinans 
Compoa£  d'octante  instrumens, 
(Encore  dit-on  octante  et  quatre) 
Fait  rOuveiture  du  teatre, 
Scavoir  trente  et  six  violons, 
Qui  sont  presque  autant  d'Apollons, 
Formant  un  melange  celeste, 
Flfttes,  Clavessins  et  le  reste 


Gruitferes,  teordres  ou  luts 
Et  des  violos  de  surplus; 
Ce  grand  nombre  de  aymfonies 
Admirableruent  bien  unies, 
Y  font  un  efet  sane  egal; 
Et,  certesj  pour  Fart  musical, 
Je  serais  un  franc  Atheiste 
Si  je  ne  croyais  que  Baptiste4) 


: 


1)  Bibl.  nationalc  Ym  |,  tome  L  —  Philidor,  tome  XV.  (Conservatoire).  ' 

La  musique  des  Ballets  de  Lully  nous  aJ  6i&  conserve  dans  diffSrents  re^eils 
au  Conservatoire,  &  la  Bibl.  Nationale,  &  l'Anenal,  k  la  Bibl.  municipal^  de  Ver- 
sailles. A  moins  Vindications  contraires  nous  citons  d'apres  le  recueil  Vm,  6/1 
de  la  Bibl.  Nationale. 

2)  Ballet  d'Alcidiane  en  trois  parties  ♦  ,  .  in-4,  Paris,  Robert  Ballard. 
3}  Loret,  la  Muze  historique,  16  fevrier  1658* 

4)  Lully  est  toujours  designe  sous  le  nom  de  Baptiste  jusqu'en  1661  et  meme 
apics  dans  les  ecrits  des  personnes  de  qualite.  Madame  de  Sevign6  no  Tappelle 
pas  autrement. 
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Nonobatant  les  vieilles  chansons 
Est  un  des  celeb  res  gallons 
Pour  la  rare  efc  grande  harmonie, 
Qu'ait  jamais  produit  1'Auzonie. 


,  Puisque  c'esfc  luy  qui  tout  de  bon, 
Pour  pi  aire'  a  Louis  de"-Bourbon. 
Ingenieuzerncnt  assemble 
Tant  de  sons  diffSrents  ensemble. 


Cette  longue  tirade  est  d'un  in  Writ  capital  pour  nous,  car  nous  y  trou^ 
vons  l'assurance  que  l'Ouverture  (VAlcidiane  est  bien  de  Lully,  -  qu'elle^fit 
sensation  et  eniin  qu'elle  parut  chose  nouvelle.  Or,  sans  pouvoir  affirm cr 
qu'il  n  y  eut  pas  d'autres  Ouvertures  de  la  meme  forme  avant  celle-ci,  il  est 
certain  que  ni  dans  les,  Recueils  de  Ballets,  conserves  dans  les  Biblioth&ques 
IFrangaises,  ni  dans  les  Operas  joues  en  Italie  ou  en'Allemagne,  que  nous 
avons  pu  etudier,  nous  n'avons  trouve  Tunion  du  mouvement  grave  et  sac- 
cade  h  deux  temps  avec  le  fugato  italien  avant  la  date  de  1658.  II  n'est 
done  pas  dtSfendu  de  consid^rer  Lully  comme  l'inventcur  de  ce  ayst&me.  Get 
Italien  francise  n'etait-il  pas  tout  designs  pour  realiser  l'union  de  ces  deux 
parties }  Tunc  purement  frangaise  et  1' autre  trfes  italienne? 

Lully  use  encore  timidement  du  fugato  dans  cette  ceuvre.  On  n'y  trouve 
pas  de  ces  beaux  developpements  oil  se  plaisent  et  trioinphent  les  Italiens. 
Ce  n'est  encore  qu'une  esquisse.  Le  motif  expose  en  imitation  k  1* octave  par 
les  cinq  voix  de  l'orchestre  ne  reparait  plus  une  seule  fois  jusqu'&,  la  fin 
de  l'OEuvre.  ' 
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<.  .  •  Baptistc  le  trfes  cher 
NTa  pas  vu  ma  Courante  et  je  le  vais  chercher* 

dit  le  melomanc  ridicule  de  la  com^die  les  Fdcheiix  de  Molifere* 
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(Test,  en  somme ,  nxoins  une  invention  qu'un  emploi  nouveau  de  formes 
anciennes  que  revele  1'examen  de  ce  morceau.  Si  on  fait  abstraction  de  la 
grande  habilete  technique  dans  l'art  d'agencer  les  parties  qui  s'y  manifesto, 
et  qui  est  6videmment  chose  nouvelle  dans  l'histoire  de  l'Ouverture  fran- 
caise, on  ne  trouve  rien  h  I1  analyse  dans  la  premiere  partie  qui  no  soit  AejhT 
au  moms  en  germe,  dans  toutes  les  Ouvertures  pr6c6dentes*  Le  raeme 
rythme  saccade  et  triomphal  scande  le  mouvement  grave,  le  meme  arret  sur 
la  Dominante  assure  son  union  avec  la  2e  partie.  D'autre  part,  le  fugato 
qui.vient  ici  pour  la  premi&re  fois  prendre  la  place  du  mouvement  vif  6crit 
en   harmonies   compactes,   que  nous   avons  jusqu'albrs  rencontrfi,   est,  depuis 
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de    longues    arinees,    employe   par   lea   compositeurs  italiens    dans  les  Ritour- 
nelles  et  les  Symphonies  de  leurs  Operas. 

Le  k  San  Alesso   de    Stefano  Irandi  *)    commence   par   une   lpngue  piece  iu- 


ture  !Fran§aiso. 


■  i 


Dans  son  Erminia  sul  Giordano*)  Michel  Angelo  Eossi  emploie  un  agence- 
ment  analogue  des  parties  au  cours  de  la  sinfonia  per  infroduzione  del  prologo. 


. 


suc- 


1 


I 

serait'  facile  de  multiplier  lea  exemplea.  Ajoutoua  .  sciilement  que  la 
structure  de  certaines  pieces  instrumentalea  fran<jaiaea  avait  egalement  pu 
servir  de  modele  a  Lully.  Nous  trouvons  dans  PLilidor8)  une  AJlemande 
de  Chancy  qui  eat  probablemeut  anterieure  a  1658  et  qui  preaente  la 
ccaaion  de^  deux  morceaux  fugues  unia  aur  l'accord  de  la  Dominante7}. 

A.  vrai  dire,  le  3tyle  d'imitation  etait  alors  pratique  d'une  maniere  ai 
generale  qu'il  devait  arriver  par  la  force  dea  choBea  qu'un  fugato  ae  trouvat 
parfois  eiiferm^    enfcre  deux  inouvements  lenta.     On  a  confondu  de   tela  dia- 

i. 

1)  Represents  en  1632.  V.  Roinain  Holland,  Revue  d'histoire  et  de  critique 
musicale,  janvier-fSvrier  1902. 

2)  Publi6e  par  Hugo  Goldschniidt;  Studien  zur  Geschichte  der  italienischen 
Oper  im  17.  Jahrhundert  {Breitkopf,  15)01),  p.  202.  —  La  partition  ancienne  se  trouve 
a  la  BibL  Nationals 

^  3j  Erminia  sul  Giordano,  dramma  musicale  rappresentato  uell  Palazzo  del  lilu* 
strissimo  e  Excellentissimo  signore  D.  Taddeo  Barbcrino  I \'\.  poata  in  musica  da 
Michel  Angelo  Rossi,  Roma,  163?,  in-fol.  BibL  Vatieana  barb.  Stamp.  N,  XIII,  200. 
4)  En  1671,  Partition  manuscrite  &  Rome  (B.  Santa  Cecilia).  —  Co  pie  au  Cons. 
de  Bruxelles  17.191  Le  prelude  &  6t6  publie  par  Remain  Rolland'  dans  son  Histoire 
de  L'Opera  en  Europe. 

6)  BibL  du  Conserv.  de  Bruxelles  Cantates  17.197,  copie  d'apres  Voriginal  du 
Conservatoire  de  Milan. 

6)  Philidor,  1,  p,  42.  Ceito  Allemande  sans  nom  d'auteur  sucedde  a  une  «suitte 
faitte  pour  M.  le  Compte  Darcours  par  M.  de  Grignis  pour  les  Cromornes  Tan 
1660*,  de  sorte  que  Ton  pourrait  croire  qu'clle  est  de  Grigny,  mais  &  la  Table  on 
peut  lire:  *  Allemande  de  M.  Chancy*. 

7)  II  est  inutile  de  faire  remarquer  Vanalogie  de  style  quTil  y  a  entre  VAlle- 
mande  majestueuse  k  deux  temps  et  le  premier  mouvernent  de  LOuverture.  D6js, 
&  cette  6poque  on  les  jouait  en  commen$ant  le  bal ,  mais  on  ne  lea  dansait  plus. 
Ceci  explique  que  dans  les  suites  de  la  fin  du  XVI3>  sifecle  on  emploie  indifferem- 
ment  une  Allemande  ou  une  Ouverture  pour  debuter.  Johan  Pacbelbel  dans  ses 
suiten  de  1683  et  Wilhelm  Hieronimus  Pachelbei  restent  fidfeles  a  TAIlemande 
(Denkm&ler  der  Tonk.  in  Bayern,  T,  2).  Au  eontrairc  Jean  Caspar  Fischer  dans  le 
Journal  du  Printcmps  et  G,  Miiffat  dans  le  Florihginm  primum  1695  se  servent 
toujours  de  TOuverture  Fran^aise.  *  s 
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posit  if b  avec  TOuverture  Erangaise  et  pourtant  comme  le  re  in  ar  que  juste  men t 
M-  Dent1)  ils  aont  bien  <§loignes  par  l'esprit  de  la  forme  pompeus©  de 
TOuverture  Lullyste,  II  leur  manque  ce  qui  caracterise  essenticllement 
celle-ci:  le  rythme  saccade  et  1'emploi  systematique  des  notes  pointSes  dans 
le  mouvement  grave. 

La  structure  de  quelques  symphonies  vSnitiennes  de  1'Ecole  de  Monte- 
verde  rappelle  aussi  un  pen  le  plan  des  Ouvertures  Francises,  au  moins  de 
celles  du  type  primitif,  car  le  fugato  en  est  egalement  absent.  \jinoorona%iont 
di  Popped2)  (1642)  nous  offre  le  premier  modfele  de  ce  genre.  La  sinfonia 
qui  precede  le  prologue  comprend  2  parties  distinctes:  line  k  quatre  temps*, 
d  un  mouvement  grave,  1' autre  &  3/2  et  plus  rapide.  L'Ouverture  du  Qia- 
sone*)  (1649)  est  construite  sur  le  meme  plan  ainsi  que  celle  de  plusiours 
operas  venitiens  du  temps.  L' allure  massive  ot  solennelle  du  premier  mouve- 
ment dont  les  harmonies  s^rigent  verticalement  sans  qu1aucune.  fugue  et 
meme  sans  qu'aucune  imitation  ne  s'y  glissej  n'est  pas  sans  analogie  avec 
le  premier  mouvement  de  nos  Ouvertures  Francises. 

II  est  k  reinarquer  cependant  qu'aucune  de  ces  symphonies  venitiennes 
ne  pr6sente  avant  1662,  — -  date  du  sejour  a  Paris  de  Cavalli4)  et  de  la  diffu- 
sion h  travers  VEurope  du  type  classique,  —  le  rythme  saccade  caracteristique. 
En  second  lieu>  chez  Cavalli  comme  chez  TVIonte verde,  TOuverture  se  compose 
de  la  juxtaposition  de  2  morceaux  absolument  independants  l'un  de  1' autre, 
chacun  commengant  et  fmissant  sur  la  tonique.  Au  contraire,  en  Prance  et 
cela  dans  toutes  les  Ouvertures,  meme  du  type  le  plus  primitif,  comme  celles 
du  *  Ballet  de  Mademoiselle*  ou  du  *  DSreglewient  des  Passions*  ,  le  mouvement 
lent  est  solidaire  .du  mouvement  vif,  L 'arret  sur  la  Dominanto  du  premier 
est  une  loi  absolue  des  1640  et  qui  ne  souffre  aucune  exception. 

Les  Sonate  placdes  par  Cesti  en  tete  de  ses  operas,  ont  ete  prises  &  tort 
dour  des  ebauches  d'Ouvertures  frangaises.  En  fait,  elles  sont  toutes  poste- 
rieures  au  Ballet  tfAlckdiane  et  ne  presentent  quo  de  vagues  analogies  avec 
le  type  Lullysie.  Les  Sinfonip  de  L'Argiab)  et  de  La  Porno  d^Oro^)  (1668 
et  1669)  f  ont  peut-etre  au  contraire  subi  Tinfluence  fran^aise.  Pourtant, 
elles  ne  se  conform  en  t  pas  strictement  aux  lois  rythmiques  et  ton  ales  que 
nous  avons  analyseos.  Quant  k  celle  de  la  Magnanirmta  d* Alessandro 7)  si 
souvent  cituu  comme  prototype  de  Touverture  franyaise  clle  n' offre  vraiment 
ricn  de  commun  avec  la  forme  qui  nous  occupe,  C'est  une  aorte  d'Aria  h 
Da  Capo,     La  premiere  partie  qu'on  reprend  pour  finir   est  un  type  parfait 


■ 


1)  Dent,  Alessandro  Scarlatti,  p.  59. 

2)  Biblioteca  Marciana. 

3)  Manuscrits  &  Venise  et  a  la  Biblioteca  Nazionale  de  Florence  (le  Giasone  a  6te 
publie  dans  la  collection  Eitner,Publikation  Alterer  praktischer  Musikwerke,  T.XIL 

.4)  Cavalli  arriva  &  Paris  pour  les  fetes  du  mariage  royal  au  cours  de  Tete  1660. 
1\  en  repartit  apr6s  la  fin  des  representations  de  TjJSrcote  Amante  sans  doute  au 
debut  de  Mars  1662. 

5)  UArgia,  drama  per  musica  rappresentato  nel  teatro  san  Salvatore  I/anno 
1669  in  Venezia,     Bibl.  Marciana  9.915. 

6}  II  Porno  d'Oro  (1668),  Denkm&ler  der  Tonk.  in  Osterreich,  T.  Ill  et  IV. 
Artaria,  1896—97. 

7)  Publie  par  Eitner.  T.  XII.  Publikation  iilterer  praktischer  Musikwerke. 
Leipzig,  1883.  (A  la  suite  de  la  Don.)  —  Suivant  Kretzschmar,  (Op.  Cit.)  La  Mag- 
nanimita  d' Alessandro  aurait  6te  representee  vers  1662.  sans  doute  &  Inspruck, 
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de  l'Ouverture  vSnitienne,  majestueuse,  mais  d£pourvue  du  rytbme  saccado ; 
le  second  mouvement  n'est  meme  pas  fugue,  enfin,  le  premier  morceau  n'est 
pas  enchainS  avec  le  second  par  l'arret  sur  la  Dominante.  En  un  mot,  si 
on  exeepte  une  certaine  allure  solennelle  qui  est  commune  a  toutes  les  pieces 
instrumentales  destinees  a  commencer  une  fete*),  on  ne  trouve  rien  dans 
cette  oeuvre  qui  presente  la  moindre  analogie  avec  l'Ouverture  Lullyste, 


Lully  encourage  par  le  succes  d' Alindiane  all  ait  1' an  nee  suivante  donner 
dans  le  Ballet  de  La  Raill&rie2)  un  autre  essai  qui  va  nous  rapprocher  en- 
core du  type  de  l'Ouverture  franchise  telle  qu'elle  fut  repandue  a  fearers 
l'Europe.  Le  second  mouvement  est  divise  en  3  segments:  le  premier  a 
trois  temps  en  harmonies  compactes,  le  second  en  fugato,  le  troisieme  a 
quatre  temps,  majestueux.  C'est  une  sorte  de  compromis  entre  le  2e  mouve- 
ment a  8/4  de  VAmore  Ammalato  et  le  fugato  d'Ateidiane.  L'Ouverture3),  en 
fa  majeur,  commence  par  le  mouvement  binaire  classique  qui  s'arrete  sur 
1' accord  de  la  Dominante. 
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Alors  commence  la  2epartie:  eUe  debute  par  un  motif  melodique  au  rythme 
sautillant  &  3  temps. 
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Apre  sun  assez  long  developpement  apparaissent  les    entries  fuguees  qui 
s'enchainent  ainsi  k  ce  qui  precede; 


1)  Lee  Allemandes  presentent  le  mSme  aspect  solennel  que  les  ouvertures  an- 
ciennes   de  tons  les  pays.    V.    Ecorcheviile:  20  suites  cTorckestre  du  XVII    Steele 

franfais}  Paris'  1906,  p.  29-30  .  ■ 

2)  Dane<§  le  19  fevrier  1659  avec  tin  irfea  grand  succfes.    Loret   dans  sa  Muze 
historique  du  22  ftvxier  parle  avec  admiration  ,  .  . 

De  la  Symfonie 
Et  de  cette  grande  Harmonie 
De  plua  de  eeptante  instrumens 
Dont  les  celestes  agr^mens 
Charmaient  avec  leur  rezonance 
Les  etrangers  et  ceux  de. France  , .  . 

3)  Bibl.  Nat-  Urn.  6/1,  tome  T- 
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Ce  fugato  ne  dure  que  6  mesures  et  s'arrete  tfur  la  tonique,  alors  cc 
mence  une  p^roraison  grave  &  4  temps   qui  sert  de  conclusion   k  l'oeuvre. 
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L'emploi  de  ce  mouvement  binaire  restera  d'ailleurs  facultatif.  H  pourra 
s'enchainer  sans  interruption  avec  la  2°  partie,  inais  il  sera  toujours  re- 
garde  comme  un  appendice  k  cette  2e  partie,  Jamais  au  XV1±°  si&cle,  ni  au 
XVIIIe  sifecle?  l'Ouverture  Fran^aise  ne  fut  defiuie  comme  comportant  plus 
de  2  parties.  Les  Dictionnaires  de  "Waltker1)  et  de  Rousseau  sont  formels 
sur  ce  point2)* 

On  voit,  en  li3ant  cette  oeuvre,  que  Ton  est  a  la  veille  de  trouver  la 
for  mule  definitive-     Nous  aliens  la  voir  surgir  dfes  1660  et  se  r^pandre  avec 

1)  Walther,  Musicalisches  Lexicon  (Ouverture,  p,  456),  Leipzig,  1732,  in-8^ 

2)  Voyez  ce  que  nous  avons  dit  plus  baut  a  ce  sujet. 
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rapiditfi  au  cours  dee  -ann^ea  suivantes.  Fut-ce  Lully,  qui  parait  avoir  jou6 
jusque-lk  un  role  preponderant  dans  les  transformations  de  cette  forme,  qui 
donna  le  premier  l'Ouverture  type  qu'allaient  copier,  durant  prfcs  d*un  sifccle, 
tons  les  mnsiciens  de  l'Europe?  Nous  ne  le  aavons  pas  exactement,  Per- 
sonnellement,  nous  n'avons  pu  trouver  d'Ouvertures  Frangaises  antSrieures 
&  celles  de  Xerxis  que  composa  Lully  pour  la  representation  de  TOpera  de 
Cavalli  donnSe  &  Paris  le  22  novembre  1660, 

Cette  fois,  e'est  un  module  achev6  du  genre.  Desireux  sans  doute  de 
prouver  h,  son  rival  Cavalli  —  (depuis  quelques  mois  dej&  k  Paris),  qu'il  ne 
lui  6tait  paa  inferieur  dans  l'art  de  pratiquer  le  style  fugue,  Lully  a  multi- 
ple les  imitations  dans  toute  l'ceuvre,  au  point  meme  d'alterer  legerement 
le  rythme  saccade  du  premier  mouvemenfc. 
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Le  second  mouvement  est  un  bel  exemplc  de  fugato  classique  de  l'Ouver- 
ture  .Frangaisel 
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Ce    fugato    s'enchaine    sur    la   Dominante    avec   le   grave   h   2  temps    qui 
forme  la  conclusion  de  l'ceuvre. 
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Ainsi,  dfes  1660,  c'est-^dire  douze  ans  avant  do  faire  repr<5senter  un 
opera,  Lully  compose  une  ouverture  du  type  le  plus  classique.  II  ne 
cessera  d'en  Serire  d6sormais  pour  tons  les  Ballets  Royaux:  Les  Saisons 
(23  juillet  1661),  V Impatience  (1662),  Les  Arts  (1663),  Les  Amours  dtguises, 
Le  Mariage  force,  La  Pmwesse  d'Mide,  Les  Entr'actes  d'CEdipe  (1664),  La 
Naissance  de  Vemts  (1665),  Le  Triomphe  de  Bacchus  (1666),  Les  Muses 
(1666),  Le  Gamaval,  Flore,  Monsieur  de  Pourceaugnac ,  Le  Bourgeois  Gentil- 
homme,  Psych&}  etc.  etc.  ,  ?  ,  Toutes  ces  Ouvertures  et  toutes  celles  que  nous 
tr Oliver ons  *  par  la  suite  en  tete  de  ses  operas  aont  construitea  selon  la  formule 
appliquSe  h  celles  du  Xerxes.  La  seule  modification  que  se  permettra  par- 
foig  Lully  sera  de  developper  trfes  longuement  la  2°  partie  en  faisant  dia- 
loguer  le"  trio  des  cordea  avec  la  masse  de  Vorchestre  {Ballet  des  Saisons, 
triomphe  de  Bacchus^  etc.  ,  .  .).  Mais  to uj ours  le  premier  mouvement  sera 
grave  et  saccade,  toujours  le  2e  commencera  par  des  entrees  fuguees  et.  le 
passage  de  Tun  h  V  autre  se  fera  toujours  sur  la  Dominante1). 

L'exemple  de  Lully  fut  bien  vite  suivi  et  d6s  1661  nous  voyons  Beauchamp 
.Gcrire  pour  la  comedie  Les  Facheux  de  Moli&re  une  cbarmante  ouverture  de 
la  forme  la  plus  regulifcre2).  Faut-il  supposer  que  Lully  et  Beauchamp  ont 
copie  un  module  commun  aujourd'kui  disparu?  C'est  possible,  mais  lorsqu'on 
suit  les  tatonnements  du  Florentin,  lorsqu'on  le  voit  dans  VAmotcr  malade 
rempiacor  le  mouvement  h  ?  temps  de  la  vieille  Ouverture  Pransaise  par 
un  morceau  h  3  temps,  l£ger  et  sautillant,  puis  dans  Aloidiane  completer  sa 
tentative  en  usant  du  fugato,  enfin,  dans  la  Raillerie}  donner  un  exeinple 
presque  parfait  de  l'Ouverture  classique,  on  est  fortement  tente ,  jusqu'a 
preuve  du  contraire,  de  le  considerer  comme  le  createur  de  la  forme  em- 
ployee dans  celle  de  Xerxes.  Au  reste,  il  n'y  a  rien  de  surprenant  $  ce 
que  son  invention  ait  ete  immfidiatement  imitee.  Lully,  en  1660,  etait  un- 
grand  personnage  et  leseul  musicien   de   la  cour  qui   fut   vraiment  en    vue. 


* 


1)  Cette  regie  aera  .toujours  observee  en  Prance.  Seuls  certains  compositeurs 
Strangers,  emportes  sang  doute  par  l'habitude  qu'ils  avaient  d'ecrire  des  symphonies 
italiennes  dont  les  diverses  parties  etaient  juxtapose* es ,  ne  s'y  conformerent  pas. 
Je  citerai  entre  autres  Gottlieb  Muffat  dans  ses  Componimenti  Musiccdi  per  il  cem- 
balo (1735)  et  un  certain  Tho.  Bullamovd  dont  un  manuscrit  du  Trinity  College  a 
Dublin  nous  a  conserve  quelques  pieces  (Ms.  413). .  Mais  e'est  la  une  exception  et 
tous  les  maitres  qui  ont  illustre  ce  genre  ont  pris  Boin  d'enchalner  sur  la  domi- 
nante  le  grave  et  le  fugato.  D'ailleurs  Gottlieb  Muffat  lui-meme  apres  avoir  viole 
la  regie  dans  la  premiere  ouverture  de  sea  Componimenti  l'observe  dans  celle  qui 
commence  la  l«r  suite.     (Denkm&ler  ...  in  Osterreich.    III.  Bd.,  p.  11  et  59.) 

2)  Ce  Ballet  est  contenu  dans  le  tome  XLIV  de  la  collection  Pnilidor.  On  lit 
au-dessous  du  titre  la  note  auivante:  «Ce  ballet  a  este  fait  les  airs  et  la  danse  par 
M.  Beauchant». 

38* 


+  " 


■ 


584        Henry  Prunieres,  Notes  Up.  les  Originea  de  l'Ouverture \Fran9aise. 

II  est  ]e  seul  auquel  Benserade  adresse  des  vers  dans  les  Livrets  de  Ballets 
et ilea  Gazettes  le  proclament  inimitable*).  Nous  savons  meme  qu'on  s'efforeait 
deja  de  s  appropner  ses  precede.     Le  bon  Loret,  dans  ea  Maze  Historique, 

ne  parle-t-il  pas  sou  vent  de   .  .  .  Baptiste  ...  '  '   :' 


Dont  raaint  est  le  singe  et  copiste 
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Lully,  qui   des  la  mort  de  Carabefort   aUait  etre   nomme  mrintendant  he  k 

la  mxtsique  de  la  Chambn  (16  Mai  1661)  pouvait  fort  bien  faire  ecole  plu-  ? 

sxeurs  <  unto    avant    d'etre   choisi   par   le    roi   pour   exercer   sur  la  musique 
irancaise  une  sorte  de  dictature.  . 

Quoi  qu'il   en   soit,    la  forme   nouvelle   allait  ee  repandro   avec  rapidite  i 

Oe  iut  sans  doute  par  les  maitres  de  danse  et  les  violons  fra'ncais  que  s 'opera  1 

■?,     ?*?*      f U'8ion '    car  ila   *taieut  l6&on  dans   toute  1'Europe.     En  de-  \ 

pouillant  des  relations  de  voyageurs  du  XV1P  siecle,  M.  Pirro  a  trouve  les  I 

noma  dan  grand  nombre  d'entre  eux  qui  vivaient  a  Tubingue,  a  Heidelberg,  I 

ft  tassel,  a  Strasbourg  *J.     Dans  toutes  ces  petites  cours  princieres  on  voulait  I 

etre  au  courant  des  dernieres  nouveautes  de  Paris  et  l'on  se  faisait  envoy er.  1 

les  Gourantes,    les  Bourees,  les  Gigues    et  les  Sarabandee   qui  y  etaicnt  en  I 

vogue.     Ainsi  se  constituent  des  fonds  de  muaique  comme  celui  qui  a  <5te  ! 

conserve  a  CasseP),  ou   nous   trouvons    un    grand   nombre    de   danses  venues  \ 

de  France  ou  composes  par  des  musiciens  etrangevs  sur  le  plan  de  celles-ci.  ' 

I^es  Ouvertures  furent  vite   adoptees  pour  remplacer  les  Allemandes  qui  jusque  f 

la  servaient  a  commencer   les  Bals   et   les  Ballets.     Nous   trouvons  dans  les  * 
fcuitcs    de    Gassel    une   Ouverture    qui    ne    doit   pas   etre    posterieure  a   1665. 

Jiiie  est,  selon  toute  vraisemhlance,  d'un  certain  Gerhard  Disineer^,  musioien  . 
anglais    attache   a  la  Cour  de  Hesse.     Le  titre:    Ouverture   qui   est  donne  a 
cette  piece  montre  assez  l'origine  du  genre. 

La  popularity  de  Lully  allait  puissamment  favoriser  la  diffusion  de  l'Ouver- 
ture  frangaise.     Des  1663,   Le  Grand  Due  de  Toscane   ecrit  a  son  resident 

1)  V.  Pruniferes  et  La  Laurencie,  la  jeuneaee  de  Lully. 

2)  Riemann-Festschrift.     Mas  Hesse,  Leipzig. 

3)  M.  Ecorcheville   a  publie  integral  em  ent  tout  ce  fonds  sous   le  titre:  *VinM 
suites  dorchestre  du  XVIF  sieele  franpais  1650-1670.* 

4)  Cette  Ouverture  signee  G.  D.  fut  d'abord  attribute  par  M.  Ecorchevilie  a 
<*uillaume  Dumanoir.  M.  Norlind  dans  son  etude  sur  la  Suite  (I.  M.  G.)  critiqua 
cette  assertion  et  mit  en  avant  le  noin  de  Gustave  Duben.  Cependant  Eitner  dans 
son  yuellen-Lexikon  attribue  expressement  cette  Ouverture  et  d'autres  pieces 
signees  G.  D.  (Bransles  nouveaux  et  Allemande)  qui  figurent  dans  ce  meme  manu- 
scnt  a  Gerhard  Disineer,  II  existe  a  la  Landesbibliotbek  un  exeraplaire  unique 
dun  ouvrage  grave  de  cet  auteur:  instrumental  Ayrs  in  three  and  four  parte 
~  trebbles,  tenor  and  Bass,  containing  great  variety  of  Musik  in  several  humors 
viz.:  Ouvertures  Allemands,  Ayrs,  Brawls,  Courants,  Sarabands  siggs  and  Gavots 
tor  all  hands  and  capacities  by  Gerhard  Disineer.  —  (3  fasc.  petit  in-8  obi.)  Art  40  17 
Cot  ouvrage  renferme  plusieurs  ouvertures.  Une  seule  est  reguliere  (pag.15).  En 
general  Disineer  ee  contente  du  premier  mouvement  grave  qu'il  arrete  sur  la 
tonique  et  fait  suivre  d'un  allegro,  d'un  aria  ou  d'une  allemande  etc.  L'influence 
trancaise  y  est  mamfeste  non  seulement  par  le  style,  mais  auesi  par  les  titres  qui 
'on?  P(>u^11la  Popart  en  francais.  Enfin  une  des  pieces  porte  le  nom  de  Baptiste 
IP- o'J.  ^Ue  se  compose  de  deux  parties  unies  sur  la  dominante  et  dont  la  seconde 
debute  par  des  entries  fuguees. 
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&  Paris1)  pour  le  prier  de  lui  envoyer  regulierment  des  composition  a  instru- 
mentales  de  Baptiste  dont  la  renominee  a  d6j&  pass6  les  inonts.  En  Angleterre 
l'Ouverture  fut  sans  doute  introduite  par  des  musiciens  frangais  comme  ce 
Louis  Grrabu  qui  passa  la  Manche  vers  1665.  Elle  eut  une  fortune  prodi- 
gieuse  et  fut  cultiv^e  par  tous  les  maitres  anglais  du  XVIIe  si&cle.  Nous 
la  trouvons  en  tete  des  Suites  de  John  Banister,  de  Rob.  Smith,  de  Tho, 
Bullamord2)  dans  des  recueils  manuscrits5)  ou  abondent  les  compositions  in- 
strumentales  de  Lully  (denomme  H.  Baptis)-  C'est  peut-etre  des  maitres 
anglais  que  Haendel  apprit  &  se  servir  de  l'Ouverture  dont  il  devait  faire 
un  usage  si  £clatant  dans  ses  operas  et  ses  oratorios4).  II  est  vrai  qu'au 
debut  du  XVIIIe  si6cle  cette  forme  triomphait  egalement  en  Allemagne  oh 
l'avaient  r^pandue  les  Muffat5),  les  Fischer  et  les  Cousser6).  Ce  fut  gr&ce 
&  ces  champions  du  style  lullyste  et  grace  aux  grands  artistes  qui  en  subi- 
rent  T influence  ft  Keyser,  ft  Haendel 7),  ft  Bach  que  le  genre  atteignit  l'apogfie 
de  sa  gloire  et  jouit  d?une  popularity   europeenne. 

Certes  il  est  ais6  de  rabaisser  le  role  de  Lully  dans  l'invention  de  l'Ouver- 
ture fran§aise.  II  est  certain  qu'il  trouva  le  plan  tout  trace  par  les  com- 
positeurs qui  l'avaient  pr£c£de  ft  la  Cour  et  no  fit  que  substituer  au  second 
mouvement  trop  massif  et  trop  compacte  de  l'Ouverture  primitive,  le  leger 
et  spirituel  fugato  dont  se  servaient  les  Italiens;  mais  il  crea  ainsi  entre  la 
majestueuse  et  robnste  allegresse  de  l'introduction  et  la  vivaeite  enjouee  de 
la  peroraison  une  heureuse  opposition  de  valeurs  qui  donna  ft  l'Ouverture 
toute  sa  signification,  Grace  ft  cette  fusion  d'elements  frangais  et  italiens, 
elle  cessa  d'etre  un  genre  strictement  national  pour  prendre  un  caractfere 
d5 universal ite,  Elle  quitta  les  ballets  de  Cour  parisiens  pour  briller  on  tete 
des  operas ,  des  oratorios,  des  Suites,  Allemands,  Anglais,  Italiens,  Su^dois 
cultivSrent  ft  l'envie  cette  plante  germee  en  terre  fran§aise,.  Lully  ne  fut 
peut-etre  pas  celui  qui  illustra  le  plus  le  genre  qu'il  avait  cree,  mais  sans 
lui,  ni  les  Haendel,  ni  les  Bach  n'eussent  pu  eriger  les  merveilles  architec- 
turales  qui  ont  immortalise  Ml  forme  de  l'Ouverture  frangaise. 
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1)  V.  Henry  Prunieres,  Recherches  sur  les  annees  de  jeunesse  de  J.  B.  Lully. 
Revista  Musicale,  T.  XVII,  fasc.  3o  (1910). 

2)  Ce  Bullamord  dont  aucun  dictionnaire  ne  parle,  use  tree  librement  de  TOuvcr- 
tare  fran9aise.  II  n' en  chain  e  pas  sur  la  Dominante  les  2  morceaux  et  dans  une 
Ouverture  en  sol  mineur  du  recueil  de  Dublin  il  reinplace  le  fugato  par  une  longue 
chaconne. 

3)  Un  de  ces  recueils  se  trouve  ft  la  Bibliotheque  de  Dublin,  il  contient  des 
oeuvres  de  Bullamord,  Rob.  Smith,  Banister,  Grabu,  Lully  etc*  .  ,  ,  Trinity  College, 
L,  %  7—9  (Ms.  413), 

4)  Romain  Rolland,  Haendel.    Alcan,  1911. 

5)  «Je  fus  peut-Sfcre  le  premier  qui  en  apportai  quelqu'idee  aesez  agreable  aux 
musiciens  de  bon  goust  en  Alsace,  puis  chass£  par  la  guerre  pr£c6dente  aussy  & 
Vienne,  en  Autriche,  k  Prague  et  enfin  ensuitte  a  Strasbourg  et  a  Passau*  Muffat, 
Preface  du  Ftorilegium  primum,  1695  (Denkm,  d,  Tonk.  i.  Osterreich.    1,  B.). 

6)  A  noter  cette  juste  appreciation  de  Cousser  par  Brassard:  <C'estoit  un  fort 
beau  genie  et  celuy  qui  avait  le  mieux  attrap£  le  gout  franyois  et  le  mieux  unite 
le  fameux  J.  B.  de  Lully*    (Catalogue  manuscrit,  p.  252,   R6a.  de  la  BibL  nationale) 

7)  Voy.  Quanta,  Essai  d'une  methode  pour  apprendre  a  jouer  de  la  Pltite  tra- 
Aersifere.    Berlin,  1752,  p.  304, 
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Wilibald  Nagel,  Kleine  Beefckoveniana. 
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Kleine  Beethoveniana. 
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Wilibald  Nagel 

(Darmstadt), 
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Es  ist  hinlanglich  bekannt,  daB  auch  das  Thema  des  Rondos  in  Beethoven's 
Sonate  op.  22  wie  andere  Gredanken  des  Meisters  mannigfachen  Wandelungon 
unterlag,  ehe  es  seine  endgultige  Fassung  erhielt.  Das  Work  erschien  1802. 
Die  i?dur-Sonate  aus  Ernst  Willielm  Wolf's,  des  Weimaraners,  6  bei  Breit- 
kopf  &  Hartel  in  Leipzig  1779  herausgegobenen  Sonafcen  enthiilt  im  Allegro 
con  spirito-S&tzQ  iolgenden,  in  uberraschender  "Weise  an  Beethoven's  Hondo- 
thema  anklingenden  Hauptgedanken: 
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Einen  Anldang  hieran  weist  die  fiinfte  der  1-789  bei  Schwickert  in  Leipzig 
herausgekommenen  Klaviersonaten  desselben  Koniponisten  auf: 
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'er  nedeutende  Ruf}  den  Wolf  genoB  —  Schubart  hat  ilin  in  seiner 
Astbetik  gefeiert,  Reichardt  schrieb  seine  Biographic *)  —  macht  es  nicht  nn- 
wahrscheinlich,  daB  Beethoven  seine  Werke  kannte,  Einen  weiteren  Vergloieh 
lass  en  die  in  Frage  konunenden  Satze  bei  der  Manner  nicht  zu. 
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Im  2.  Bande  ineines  Werkes  Beethoven  und  aeine  Klaviersonaten  (Langen- 
salza  1907)  hahe  icb  S.  4f.  der  Yermatung  Ausdruck  gegeben,  daB  der 
Meister  seine  Crdur-Sonate  (op.  31  No.  1),  die  aus  seinem  Ausdruckskreise 
in  auffallender  "Weise  heraustritt,  obwohl  sie  ohne  jede  Erage  in  gar  manchem 
Zuge  Beethoven'sche  Stileigentumlichkeiten  zeigt,  durch  eine  an  ihn  gelangte 
>Bestellung«  veranlafrfc  worden  sei,  Es  erfolgt  dabei  Bezugnahme  auf  einen 
bekannten'  Brief  an  Hofmeister,  den  Beethoven  am  8-  April  1802  aus  Wien 
an  diesert  schrieb  (Ausgabe  Kalischer  I,  85  £,) :  der  Meister  weist  die  an  ihn 
gerichtete  Zumutung,   »solche  Sonate  zu  niachen*,  zuriick. 

»Zur  Zeit  des  Revolutionsfiebers  nun  da  —  ware  das  so  was  geweaen,  aber 
jetzt,  da  sich  alleg  wieder  ins  alte  Gleisz,  zu  schieben  aucht,  Buonaparte  mit  dem 
Papste  das  Concordat  geschlossen  —  so  eine  Sonate?  wars  noch  eine  Missa  pro 
Sancta  Maria  &  tre  voci,  oder  eine  Vesper  .  ,  •  aber  *  .  .  eine  Solche  Sonate  —  zu 
diesen  nun  angehenden  chriatlichen  Zeiten  —  hoho,  —  da  laBt  mich  aus  —  da 
wird  nichta  daraus  ~  nun  im  geacbwindesten  tempo  meine  Antwort  —  Die  Dame 
kann^  eine  Sonate  von  mir  habenr  aucli  will  ich  in  aesthetischer  Hinsicht  im  all- 
gemeinen  ihrcn  Plan  befolgen*.  ... 
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Kalischer  hat  keinerlei  Bemerkung  zu  der  nicht  ganz  klaren  Briefstelle 
genxacht.  "Wie  haben  wir  sie  zu  verstehen?  Es  scheint  mir  unzweifelhaftj 
daB  Beethoven  in  den  mitgefcoilten  Satzen  von  zwei  Yorschlagen7  die  ihm 
gcmacht  wurden,  spricht:  die  vom  Verlage  geforderte  Sonate  lehnt  er  ab? 
dem  Wunsche  einer  Dame  fur  eine  Sonato  will  er  folgen,  Der  zuweilen 
sich  polternd  aufiernde  Humor  Beethoven's  lafit  freilich  auch  eine  andere 
Deutung  zu:  zunachst  verhalt  der  Meister  sich  scheinbar  ablehnend,  laCt 
einige  kraftvolle  Beethoveniaden  los  und  sagt  dann  zu.  Doch  scheint  mir 
die  erste  Erklarung  die  besserej  weniger  gezwungene.  "Wer  war  die  Be- 
stellerin  dea  Werkes?  Ich  glaube,  daB  sie  mit  der  Schreiberin  eines  in 
meinem  Besitze  befindlichen  Briefea  identisch  iafc.  Dieser  ist  gerichtet  >An 
die  Herren  Hofmeister  und  Kiihnel  zu  Leipzig.  Bureau  de  Musique, «  Der 
Brief  ist  gesiegelt.  Das  Wappen  zetgt  eine  fiinfzinkige  Krone*  Das  Wappen- 
schild  wird  von  zwei  nackten  Mannern  gehalten,  die  Keulen  tragcn.  Einzol- 
heiten  des  Schildes,  das  durch  Hitzeeinwirkung  seiner  charakteristischen 
Teilungen  und  Eiguren  beranbt  ist,  sind  nur  in  leichter  An  deutung  zu 
erkennen. 

Auf  dem   umgebogenen  Eande    des  Briefes  steht: 

Dessau,   1802.   1  May,   3  Dd.   (?),  Kielmans  egge. 
Das  Schreiben  selbst  lautet: 

■ 

Dessau,  den  l*en  May. 

Sie  werden  lieber  Herr  Kiihnel  selbafc  einsehen,  wie  hoch  H.  Beethoven's, 
forderungen  gespannt  und  wie  unbillig  dieselben  sind.  —  Ich  danke  Ihnen 
also  auf  das  verbindlichste,  mir  diese  Nachricht  mitgetheilt  zu  haben,  muG 
aber  zugleich  bitten  Hr.  Beethoven  meinen  Vorschlag  vOllig  abzuschreiben. 

In  grflfiter  Eile 

Grafin  von  Kielmanscgge. 

Leider  ist,  wie  mir  Herr  Prof,  Dr.  Hud.  Schwartz  aus  Leipzig  mit- 
teiltj  das  Konzept  des  Brieies  der  Eirma  an  Beethoven  nicht  im  Kopier- 
buche  enthalten. 

Ist  die  in  Beethoven's  Briefe  genannte  Dame  die  Grafin  Kielmansegge, 
und  hangen  die  beiden  Schreibon  zusammen,  was  anzunehmen  nicht s  hindert, 
so  kbnnen  sich  die  »unbilligen<  Forderungen  Beethoven's  wohl  nur  auf  das 
verlangte  Honorar  und  darauf  beziehen,  daB,  wie  es  in  seinem  Briefe  weiter 
heiBt,  wahrond  eines  Jahres  weder  er  selbst  noch  auch  die  Bestellerin  die 
Sonate  herausgeben  diirften ,  daJJ  nach  dieser  Zeit  das  Werk  wieder  ganz 
seinem  Autor  gohoren  solle,  und  daB  die  Dame,  falls  sie  eine  Ehre  dariu 
zu  finden  glaube,  sich  die  Widmung  ausbitten  konne.  Diese  Vorschliige 
nahm  die  Dame  nicht  an;  Beethoven  aber  fand  Gefallen  an  dem  offenbar 
ausfiihrlieh  dargelegten  Plane,  griff  ihn,  in  ganz  allgemeiner  Form,  auf  und 
achrieb  die  Sonate,  widmcte  sie  aber  weder  der  Dame  noch  einer  anderen 
Personlichkeit, 

Leider  laBt  sich  die  Erage  nach  der  Brief schreiberin  nicht  vollig  los  en. 
Alle  Versuche}  Zutritt  zu  den  Eamilien-Archiven  der  Grafen  Kielmansegge 
zu  finden, 'sind  f ehlgeschlagen ;  die  von  mir  unter  genauer  Angabe  meiner 
Wunsche  geschriebencn  Briefe  blieben  unbeantwortet!  Der  Liebenawiirdig- 
keit  von  Frau  Griffin  Kanitz,  geb.  Griffin  Groben,  verdanke  ich  jedoch.  die 
Bekanntschaft  mit  einem  Briefe  der  Griifin  Er.  Julian  e  K. ,  geb>  Grafin 
Wallmoden-Gimborn    [f   1826).       Durch    Handschriftenvergleich    ergab    sich, 
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dafl  diese  Dame  ah  die  Briefschreiberin  nicht  in  Betracht  kommt.  Diese 
ist  unter  den  folgenden  zu  Buchen:  1)  Griifin  Friderike  Sabine  K,  geb. 
v.  d.  Buasche.  Sie  wurde  1776  geboren  und  starb  1829.  -'1795  war  sie 
einem  Grafen  K.  angetraut  wor.den.  2)  G-eorgine  Karoline  Christine, 
Stiftsdame  zu  Itzehoe  (1781  —  1860).  Leider  gibt  die  »Familien-Chronik 
der  .  .  .  Kielmansegg.  Zusammengestellt  von  E.  G.  L.  Howe,  Gr.  von  K.  und 
E.  F.  Cbr.  L.,  Gr.  v.  K.,  Lei])zig  und  Wien,  1872 «  keinorlei  Auakunft  tiber 
diese  JJamen.  (Die  eoeben  ausgegebene  2,  Auflage  des  Werkes  kenne  ich 
noch  nicht.)  Ich  glaube  aber,  dafl  sie  auszuscheiden  haben  aus  der  Zahl 
der  in  Betracht  kommenden,  Ebenso  3)  Grafin  Davide,  geb,  von  Hede- 
mann,  die  1802  erst  15  Jahre  alt  war.  Es  bleibt  ttbrig  4)  Grafin  August e 
Charlotte,  geb.  von  Schouberg  (18.  V.  1777  —  26.  IV.  1864),  Witwo 
des  Grafen  Rochus  zu  Lynar  (+  1800).  Zwei  Jahre  nach  dem  Tode  des 
Grafen  heiratete  sie  den  Grafen  Ferdinand  Kielmansegg,  Diese  Ehe  wurde 
geschieden  (ca,  1813).  Die  Chronique  scandaleuse  hat  sich  niit  dieser  Frau 
mehr  als  einmal  zu  beschaftigen  gehabt.  Alle  diese  Dinge,  die  zum  Teil 
auf  Dienstboten-  und  Kleinbiirgerklatsch  beruhen,  gehen  uns  hier  nichts  an* 
Inwieweit  das  Geriicht  begriindet  ist,  das  die  Griifin  zu  einer  Geliebten 
Napoleons  I.  macht,  von  dom  sie  einen  Sobn  gehabt  habeu  soil,  den  Grafen 
Ernst  Napoleon,  ist  nicht  zu  sagen,  Eine  etwas  fragwurdige  Arbeit  hat 
sich  mit  dieser  Angelegonheit  beschiiftigt.  (Ehe-Irrung  Napoleon  [!j  L  in 
Dresden  .  .  .   ,    Von  Carletto,  Leipzig  1904.) 

Nach  den  daselbst  gemachten  Angaben  ware  die.  Autorschaft  der  Griifin 
sehr  wohl  moglich,  da  sie  ihre  zweite  Ehe,  die  sic  zur  Griifin  Eaelmansegge 
machte,  am  10.  April  1802  eingegangon  sein  soil.  Nun  gibt  aber  die 
Familien-Chronik  (1.  A,)  als  den  Hochzeitstag  den  10.  Oktober  1802  an 
(L  c.  pg.  197),  Wo  steckt  der  Fehler?  Angenommen,  die  Griifin  sei  die 
Briefschreiberin  gewesen  und  habe  am  10.  April  geheiratet:  dall  sie  sich 
nur  mit  ihrem  neuen  Namen  und  nicht  mit  diesem  und  der  Beifiigung  »geb. 
v,  Schonberg*  oder  »verwittwete  Gr.  von  Lynar*  unterzoichnete,  ist  begreif- 
lich;  die  Fama  brachte  sie  in  die  denkbar  unliebsamste  Verbindung  mit  dem 
Tode  ihres  ersten  Gatten.  Fand  afcer  die  Trauung  erst  im  Oktpber  statt, 
so  ist  ja  mehr  als  auffallend,  daE  die  Griifin  Lynar,-  die  immerhin  schon 
Beziehungen  zu  ihrem  kunftigen  Gatten  unterhalten  mochte,  sich  bereits 
deasen  Namen  beilegte,  obwohl  das  ja  aus  iihnlichen  Grunden,  wie  sie  soeben 
angefuhrt  wurden ,  nicht  abzuweisen  ist.  Zur  TJnterstutzung  der  Annahme, 
unser  Brief  rubre  von  dieser  Dame  her,  kann  noch  angefuhrt  werden,  dafi 
die  Firma  Hofmeister  &  Kuhnel  mit  einer  Griifin  K,  noch  mehrere  Jahre  in 
geschliftlicher  Verbindung  stand,  wie  die  ICopierbiicher  (die  Korrespondenz 
selbst  ist  nicht  erhalten)  ausweisen.  Die  betr.  Schreiben  weisen  nach  Han- 
nover (1.  X  1802)  und  nach  Dresden  (bis  zum  29.  X,  1805).  Beide  Stadte 
kommen  aber  als  Aufenthaltsorte  der  genannten  Griifin  Auguste  Charlotte 
in  Betracht,  Hannover  war  die  Garnison  ihres  Gatten,  der  hannoverscher 
Offizier  war,  und  Dresden,  das  ihr  spaterer  fester  Wohnort  wurde,  kam  als 
Station  in  Frage,  wenn  die  Familiengiiter  in  der  Lausitz  besucht  wurden. 

.  Ganz  losen  also  liiflt  sich  die  Frage  nach.  der  TJrheberin  des  merkwurdigen 
Briefes  nicht.  Vielleicht  gelingt  es  einem  Anderen,  in  die  Archive  der 
Familie  Kielmansegg  einzudringen  und  die  gauze  Angelegenheit  endgiiltig 
aufzuhellen. 
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Zur  Frage  des  Clavecin  a  peau  de  Bttffle.  —  Herr  Ernest  Closson  hat 
im  vorigen  Heft,  dieser  Zeitscbrift  eine  reiche  Arbeit  iiber  Pascal  Taakin  und 
die  vielunistrittene  Frage  der  Erfindung  des  Clavecin  a  peau  de  bitffle  ver- 
offentlicbt,  Er  koinmt  in  dieser  Studie  zu  der  Ansicht,  daB  Taskin  der  Ev- 
finder  des  Clavecm  d  2?eau  de  buffle  sei,  daC  die  Klavierbauer  vor  ihm  Leder 
statt  der  Federkiele  nicht  verwendet  haben  und  daJJ  die  zahlreich  eriialtenen 
alteren  Klavizimbel  mit  Ledergarnitur  spater  —  nach  Taskin 's  Vorgang  ' — 
umgearbeitet  word  en  sind. 

Diese  Ansicht  ist  trotz  der  GrtindCj  dnrcb  die  Closson  sie  stiitzt,  irrig. 
Im  Jahrgang  1762  der  Histoirc  de  V Academic  Roy  ale  des  Sciences ,  Paris 
17 64  j  wird  unter  den  Machines  ou  Inventions  approuvSes  pa?*  V Academic  en 
MDCGLX1I  auf  p.  191  als  Nr.  TV  ein  1760  vorgelegter  Bogenflugel  von  Le 
Gay  beschrieben.     £s  heifit  dort: 

»Lyautcur  a  joint  a  cette  machine  un  clavier  de  pedalc,  qui  va  par  les  mvmes 
moyenst  el  un  second  clavier ,  qui  repond  &  tin  autre  jexv  de  hordes  a  boyau ,  place  stir 
le  wieme  corps  ^instruments  et  dont  il  tire  le  sont  noti  en  se  servant  de  la  roue%  mais 
an  may  en  de  sautcreaux  garnisy  au  lien  de  plume,  d}un  petit  morceau 
de  cuir  dur,  ee  qui  prodztit  tm  son  assex,  approchant  de  cetui  du  teorbc  ou  de  la 
guitar  e*. 

Diese  Stelle  beweist,  daC  es  bereits  1760,  also   acht  Jahre  vor  Taskin's 
angeblicher  Erfindung,  in  Paris  selbst  ein  beledertes  Clavecin  gab. 
'  Berlin.  Curt  Sachs. 

i 

Gottfried  Kircliliof  s  musikalischer  Naclilafl.  Im  *  Wockentlichen  Halle- 

schen  Anzeiger* ,  der   seit   1729    erscheinenden   und  damals   einzigen  Lokal- 

zeitung  von  Halle  a,  S.  ,  Jahrgang  1746,  S.  195,  wird  von  den  Erben  des 
am  21*  Januar  dieses  Jahres  verstorbenen  Organisfcen  Gottfr.  Kirclihof  dessen 
musikalischer  NachlaC  zum  V>erkauf-  angeboten.  GottiivKirchhof  (oder  Kirch- 
hoff)  war  Organist  an  der  Kirche  zu  IT.  L,  Frauen  in  Halle  a.  .8.  von  1714 
bis  1746  und  als  solcher  Zachow's  Nachfolger  und  Vorganger  W.  Friedemann 
Bach's  in  diesem  Amte.     Die  Anzeige  lautefc: 

»Nachdem  Hr.  Gottfried  Kirchhoff,  Dir.  Mas.  u.  Organist  zu  U,  L.  Fr, 
am  21.  Jenner  d.-J.  seh  verstorben :  so  sind  dessen  hinterlassene  Erben  ent- 
schlossen,   den  Vorrath  vou  seinen  Musikalien  zu  verkaufen.    Und  zwar  sind 

1,  an  Kirchenstiicken  vorhanden:  ein  Fest-Jahrgang  von  dem  seL  Hrn. 
Kirchhofj  auf  verschiedene  Peste  gedoppelt  u*  vierfach, 

2,  15  Trauer-   iu   andere   solenrie   Musiquen  von    eben  dem  Verfasser, 

3,  Eine    starcke   Partie    auf  Lob*   u.    Danck-Feste   von    verschiedenen 
Compositeurs, 

4,  Ein  halber  Jahrgang  von  Hrn.  T  el  em  an  n,  Pasch  u.  llaufmanii. 

5,  Pest-  u.  andere  Stticke  von  Hrn.  TelemannJt  Pasch  u.  FSrster. 

6,  Noch  andere  Pest-Stlicke  von  Hrn*  Telemann,  Kayser,  Zachau 
u.  a,  m, 

7,  Pest-Stucke  von  Hrn.  Telemann  besonders. 

8?  Zwey  evangelische  Jahrgange  von  Hrn.  Telemann. 
9,  Der  Tele  man  n'sche  Epistel- Jahrgang,  dazu    der   sel.  Hr*  Kirch- 
hof  die  Tutti  zu  Anfang  gesetzet.' 

10j  Ein  Convolut  Kyrie  u.   andere  Stucke  von  Hrn,   Telemann. 
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11,  Ein    Jahrgang   voq   verschiedenen  Compositeurs,    als  Hrn,  Holle, 
Vogler,  Gorner,  Stolzel  u,  a.  m. 


12,  Ein  anderer  cuto, 

"13,  Eine    gauze    Partie    von    Concerten,    Sonatinen    u,  s/f-    von    Hrn. 

Graun,  Schaffrath,  Telemanu  ?  Handel,  Eorster,  Kirch  h  of  u,  a.  m. 

14,  1st   von   gedachten  Herrn  Handel    ein  kostbar   musikalisch  Werk 

vorhandenj    so    er  1739   zu  London  herausgegeben ,  unter  der  Aufschrift: 

Twelve  grand  Coneertos  in  seven  parts  for  four  Violins,   a    Tenor   Violin, 

a  Violoncello  with  a  thorough  Bass  for  the  Harpsichord, 

Anderer  musikalischen   Partien   u.  Biicher,   Claviers  u.   Clavecins   zu  ge- 

s'chweigen,      Sollten    sich    nun    einige    Kaufer    hierzu    finden,     die    belieben 

sich  dieserhalb  zu  melden  bei  dem  Cantore  an  der  Hauptkirche  zu  TL  L.  Fr., 

Job,  Gottfried  Mi t tag1),    in   seiner  Schulwohnung   auf  dem  Schulberge;  bey 

dem    auch  ein    gut   conditionirtes   Poaitiv   von   vier  klingenden   Stinimen  zu 

verkaufen.* 

Halle  a.  S.  w  C.  Zehler. 

-  ■ 

Thomas  Sellers  }fachfo]gd\  —  Mattbeaoa  erwahnt  in  der  *Ehrenpforte« 
sieben  Bewerber  fur  die  Kantorstelle  in  Hamburg  naeb  Thomas  S'elle's  Tode2). 
Der  hier  mitgeteilte  Brief  berichtet  nun  von  einem  acbten  Bewerber,  dessen 
Empfehlung  an  Thomas  Selle'fl  Stelie  bialier  ncch  nicht  bekaunt  zu  sein  seheint. 

Der  'Brief3)  ist  an  die  »Woll  Ehrwiirdig,  Andachtig  und  Hochgelehrten 
TJneern  geliebten  Herren  Johanni*  Holler,  Johanni  Corfinio,  Caspari  Mauritio 
und  Goto  fried  Gesio.  der  HeyL  Schrift  Doctore  und  Wohiverdienten  Pastorihts 
der  BeriUimbten   Stadt  Hamburg    saint   undt  Bonders*    gerichtet    und   lautet: 

>  Von  Gottes  Gnaden  Ernst  Giinther,  Erbe  zu  Norwegen,  Hertzog  zu  SchleGwig- 
Hollstein,  Stormarn  und-  der  Ditmarschen,  Graf  zxx  Oldenburg  und  Delmenborst; 

Unsern  freundlichen  GruB  auch  aonsten  alles  gutes  zuvor,  Wohlehrwflrdige, 
andiichtige  und  hochgelehrte,  Besonders  geliebte  Herron,  denen  mogen  hieinit  ohn1 
verhalten  waGmaGen  derWohlgelahrte  Vnser  Lie  ber  Besonders  Tobias  En  nice  li  us4}, 

1)  Mitfcag  war  KirehhoPs  Schwiegersohn  (Archiv  der  gen.  Kirche).  Vgh  des 
Verf.  Artikel  fiber  Wt  Fr.  Bach  im  .Tahrbuch  der  Neuen  Bachgesellsehaffc  v*  J-  1910. 

2}  Mattheson,  Grundlage  einer  'Ehrenpforte.  Hamburg  1740.  p.  19;  M. 
Seiffert,  Matthias  Weckniann  und  das  Collegium  musicum  in  Hamburg.  (Sammel- 
bande  der  LM.  G.  II,  1.  p.  117,)  Von  Friedrich  Funccius^  Kantor  in  Lunebur^ 
an  der  Michaeliskirchej  befindet  sich  auf  dem  Stadtarchiv  in  Lfineburg  eine  bei 
Eitner  nicht  verzeichnete  Eomposition  (Manuskript  aus  dem  Jahre  1688):  Lritaniae 
divisiae  in  octo  vocibus  et  instrwnentis  in  duos  ckoros.  Partitur  und  Stimmen  mit  voll- 
stiindigem  liturgischem  Test  sitid  erb&lten.  VgL  dazu  Eitner,  Quellenlexikon 
BdJV  p.  101  fiber  Funccius.—  Ala seehsten Bewerber nennt Mattheson N.  Gumbreeht, 
Kantor  in  Hannover,  Es  ist  hier  wohl  Johann  Georg  Gumprecht  geraeint,  der  um 
1664  Kantor  in  Hannover  war  und  deni  Clamor  Heinrich  Abel  ais  *wolverordneten 
Cantori  und  Directori  Ghori  MusicU  mit  vielen  anderen  bekannten  Musikern  jener 
Zeit'den  3.  Teil  seiner  ^Musikalischen  Bluinen*  1G77  zueignet.  Auf  der  K&nig- 
lichen  Bibliothek  zu  Hannover  beliudet  sich  eine  Hymne  Gumprecht's,  die  derselbe 
bei  der  Huldigung  filr  Ernst  August,  Herzog  von  Calenberg,  am  12.  Oktober  1680 
vortrug-  {VgL  H.  Fischer,  Musik  in  Hannover.  1903.  p.  60  Das  Staatsarchiv  zu 
Hannover  bewahrt  noch  ein  Aktenstiick  fiber  Caspar  Arnold  Gumbrecbt,  Kantor  in 
Aurich  (seit  Beginn  des  17,  Jahrhnnrlerto  Hesidenz  der  Grafen  von  Ostfriesland), 
dem  1684  die  Kantorstelle  an  der  Ktinigl.  Domschulc  zu  Bremen  angeboten  wird, 
die  er  aber  ablehnt. 

3)  Hamburger  Staatsarchiv.    Ministerial  Archiv  HI,  A  1.  e. 

4)  ftber  Enicelius  vgl.  Mattheson,  a.  O*  p.  59;  Eitner,  a.  a.  O*,  Bd*  III, 
der  die  Mitteiltmgen  bei  Gerber,  Moller,  JBcher3  Dlabacz  wiederholt   Selle  neant 
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ietziger  Zeit  Cantor  der  Stadt  PlenGbnrg  unterthilnigst  zu  erkennen  geben  und 
•  'gebehten  nach  demselbigen  in  erfahrung  gebracht,  wie  daG  fur  kurzer  Zeit  der 
Beruhmbten  Stadt  Hamburg  verordneter  Cantor  und  Mustces  Dtrector  Thomas 
Sellius  mitTode  abgegangen  und  nun  anneme,  daG  solcbe  vacirende  Stelle  durch 
eine  qualifizirte  Peraohn  hinwiederumb  bekleidet  werde,  deren  Er  zu  alienate 
Ibrem  Contend  wieder  vorzunehmen  sich .  getrawete.  Wir  gerub.eten  gnadigat, 
Ihme  mit  einigen  promotorialien  bey  denen  Herren  zu  statten  zu  kommen.  Wie 
nun  bemelten  Cantoris  Persohn,  auch  sowohl  in  der  Vocal-  alG  Instrumental  Music 
babenden  guten  WiGenscbaft  UnG  satsamb  bekandt,  also  daG  selbiger  wohl  einen 
groBern  vnd  vornehmera  Ortt,  alG  wo  er  sich  anitzo  befindet  /  vorzustehen  /  genug- 
sam  capable  ist.  auch  die  Herren  dabei  verstehendt .  haltende,  wann  selbige  jetzt 
bemelten  an  dieser  vacirenden  Stelle  amployiren,  Sie  wie  auch  die  gesambte  btadt 
gute  vnd  fleiGtge  Dienstleistung  Ton  selben  zu  genieGen  baben  werden.  bo  er- 
fuchen  die  Herren  wir  hie  mit  fleiGigst,  sclbe  wollen  obigen  bemelten  Ennicehum 
diese  Uhsere  recvmrnandation  frucbtbahrlicb  genieGen-  lassen  vnd  Ihme  filr  andere 
sotbane  erledigte  Stelle  Vnsertwegen  freundlichst  vorgbnstigen.  Defien  veraehen  wir 
YnG  zu  denen  Herrn  und  bleiben  Ihnen  dagegen  mit  gonstigen  und  geneigten 
willen  allemahl  wohl  bey  getban. 

Datum  Sonderburg  den  24.  Oktober  1663  _ 

Den  Herren  wohl  affectiomrter 
*  Carl  Gunther.* 

%  Weckmann's  Nachfolger.  —  Das  »Memorial-Buch  an  St.  Jacoby 
Kirchen  in  Hamburg,  Anno  1675  verfertiget* ,  iiberliefert  aus  dem  Jahre 
1674  eine  interessahte  Organistenprobe1),  die  eine  Ergiinzung  zu  der  be- 
kannten  Begebenbeit  bildet,  die  der  Erwahkmg  von  Matthias  Weckmann  1655 
vorausging2).  . 

>Anno  1674  den  26.  November  wardt  znr  Wahl  eines  newen  Organisten  (nacb 
Weckmann's  Tode)  an  dieser  Kirchen  St.  Jacoby  in  Hamburg  die  Probe  auf  der 
Orgel  St.  Jacoby  geschlagen  und  wurden  folgende  Competitores  mit  auft  der  Probe 
zugelaaaen. 

1.  Priedrich  HaGe^). 

2.  Christian  Priedrich  Strungk*). 

3.  Heinrich  Frese5). 

4.  Georg  WeberS). 

6.  Jacob  Weckmann7). 
6.  Johann  Kortkamp8). 

Enicelius,  1655  auf  der  Brautmesse,  die  er  fur  ihn  gescbrieben  hat,  einen  »virum  iuve- 
nem<  Print z  in  der  Sing-  u.  Klingekunst  1690  ziihlt  ihn  unter  den  meuern  una  be- 
rilhmten  Componisten  und  Musici  dieses  Jahrbunderts<  auf.  Eine  Anfrage  bei  dem 
Ratsarchiv  zu  Plensburg  hat  nichts  Neues  uber  E.  ergeben. 

1)  Hamb.  Staatsarchiv.    Archir  der  Kirch e  St.  Jacoby.  A  V  c  1.   p.  lt>J. 

2)  Vgl.  M.  Seiffert,  a.  a.  0.    p.  88.  „,.,.,      •     ***    t  A     m.  * 

3)  Wird   urn   1697    als   Organist   an    der  St.  Petrikirche  in  Lilbeck  erwahnt. 

(Vgl.  Eitner,  a.  a:  0.,  Bd.  V.  p.  35.)  vvvxtt  «  c«a  „;„ 

4)  Nach  M.  Seiffert  in  der  »Allgem.  deutschen  Biographie*,  Bd.  XiAVl.  p.  bbS  em 
Sohn  Delphins,  und  ein  jiingerer  Bruder  von  Nicolaus  Adam  Struncfc.  Auch  er- 
wahnt Gerber  das  Manuskript  einer  Canzonetta  in  Gdur  fur  Klavier,  C.  P.  Strunck 

geZ<5)C  Wird  auch  Heinrich  Priese  genannt.     Er  war  ans  M5lle  gebflrtig  und  starb 

1720.     (Vgl.  Eitner,  a.  a.  0.  Bd.  IV  p.  75,  85  n.  M.  Seiffert,  a.  a.  0.    p.  128) 

6)  Wird  1674  Organist  an  St.  Gertrud   und  stirbt  1678.    (Hamb.  Staatsarchiv.) 

7    Der  altestc,  noch  in  Dresden  geborene  Sohn  dea  Matthias  Weckmann.    Sein 

Lehrer    in    der   »Singekunst«  war  Franz  de  Minde.     (Vgb    Mattheson,   a.   a.  U. 

p.  227  und  M.  Seiffert.  a.  a.  O.    p.  122.)  »**•*-»  oi    n     *.      i         a    «« 

P      8)  Sohn  des  Jacob  K-,  stammt  aus  Kiel,  wird  1678  an  St.  Gertrnd    und  an 
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Vorher  aber  batten  nuhn  drey  Organisten  1)  alB  von  St;  Petri,  Nicolai  und 
St  Catharinen  6  fugen  und  6  teutsche  Psalmen,  welche  mit  "No.  1.  2:  3,  4.  5„  6. 
gezeiehnet,  denen  Herren  der  Wahl,  welche  waren  Dr.  Caaparus  Mauritius,  Pastor 
Imgleichen,  die  pro  tempore  beyde  Kirch spiel-Herrn  und  die  Tier -in  der  Beede, 
nemblich  die  beyde  heiL  Leichnambs-  und  beyde  Kirchgeschworoe  ingesambt 
sieben  Persohzien,  versiegelt  tlbergeben,  damit  es  die  comp^ores  aufgreiflfen,  auch 
in  solcher  Ordnung  wie  es  numeriret,  ein  jeder  eine-  fuga  und  teutschen  Psalm 
spielen  -solte,  wie  er  auC  dem  hufch,  alC  worinnen  die  versiegelten  Zettels  geworfen, 
greifen  wurde.  Worauff  sechs  Herren  der  Wahl  sich  nach  das  Chor  verfiiget,  der 
Siebendc  und  Jflngste  Jahr-Geschworner  aber  hat  sich  mit  nach  der  Orwell  ver- 
fiiget uinb  auffsicht  zu  haben,  das  alles  ordentlich  und  fried  tHch  zugehen°moehte,' 
woliin  sich  aucb  gedachte  3  Organisten  nebenst  Dietrich  Becker2)  |:  alG  welcher 
an  etatt  des  Cantoris  ad  interim  die  Ordinary  Music  autf  den  Chor  verwaltet  :j 
verfugeten,  und-  die  Proben  auff  der  Orgel  mit  angehQret  Nach  gethaner  Probe 
seyndt  obgedachte  sieben  Herren  der  Wahl  wiederumb  auf  den  Kirchensahl  ge- 
treten  und  gedachte  drey  Organisten,  wie  auch  Dietrich  Beekern  einen  nach  den 
andem  zu  sich  fordem  lassen,  mnb  ihr  judicium  und  auCage  zu  vernehmen5  wie 
ein  jeder  in  solcher  Probe  bestanden,  Worauff  sie  den  Sonntag  des  Advents  her- 
nach  alfi  am  29.  November  nach  der  Haubtpredigt  wiederumb  zusamnien  gekominen, 
auch  die  Wahl  auff  den  Kirchensahl  Diva  pc>ce"angestellet  und  Heinrich  Fresen 
alB  den  dritten  in  der  Ordnung  zum  Organisten  und  Kirehenschreiber  dieser  Kirchen 
St  Jacobi  in  Hamburg  erwehlet,  ihn  auch  solches  alsofort  durch  den  Kirchenknecht 
andeuten .  las  sen3). 
— ■■- ■  ■■■'—  ■■ — * 

St  Maria  Magdaiena  als  Organist  genamit  {Hamb.  Staatsarchiv).     An  St,  Gertrud 
var  er  Georg  Weber's   Nachfolger.     Wird  noch  um  1700  an  beiden  Kirchen  als 
Organist,  erwOhnt  und  stirbt  1721,    (VgL  Mat  the  a  on  a.  a.  0.  p.  227  und  M.  Seiffert 
a.  a.  0.  p.  122.)  Die  Kopie  eines  Magnificats  von  Matthias  Weckmann,  in  Tabulate-' 
schrift  von  Joh.  Kortkamp  vom  14.  Juli  1664.  bewahrt  das  Stadtarchiv  zu  Luneburg. 

/)  ,Jobar>11  Schade,  Conrad  Mttblniann,  Jobann  Adam  Reinckem  '  (Vel. 
M.  Seiffert,  a*  a.  0,     Anhatig  1.) 

2j  VgL  (iber  Dietrich  Becker  Eitner,  a,  a,  0.  Bd.  I  p.  399.  1667  wird  er  unter 
den  ■  Directores  Musices  instrumeutales  aufgezahlt;  stirbt  12.  Mai  1G79.  Hamb. 
Staatsarchiv.) 

3)  Das  Memorialbach  bringt  auf  p.  50  folgeiido  Mitteilung  daruber:  >Anno  1674 
den  29.  November  ist  durch  ordentliche  Wahl  Heinrich  Prese  zum  Organisten 
und  Kirehenschreiber  dieser  Kircben  St  Jacobi  erwehlet  und  angenommen,  Mrorauf 
lhm  eine  Copia  von  Obgedachtes  zugestellet,  sich  in  seyncm  Ambt  und  Beruf 
darnach  zu  richten.  Geschehen  auf  den  Kircheoaahl  den  29.  Novembris  am  1J.  Son- 
tage  des  Advents  Anno  Christi  1674.*  —  Diese  Eintragung  ateht  unmittelbar  hinter 
>der  Aunehmung  des  Organisten  und  Kirch enschreibers  Matth.  Weckmann    an  St. 

Jacoby    Kirchen    in   Hamburg Actum  Hamburg    den  27.  Novembris  Anno 

Vhr%$ti  Sechazehn  Hundert  funf  und  funfzig.* 

Berlin.  Amalie  Arnheim. 
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